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»Kolaboratorium” od poczatku zaktadato promocje wésrdéd projektujacych 
przedsiewziecia spoteczno-artystyczne myslenia umozliwiajacego zastapienie 
postawy eksperta postawa mediatora, kt6rego zadaniem staje sie dazenie do 
zidentyfikowania i zaangazowania przy projektowaniu zmian jak najwiekszej 
liczby osdob i rzeczy wspétksztattujacych dane zjawisko, proces czy problem; a dalej 
mapowanie, artykutowanie i uswiadamianie r6znorodnych, czesto sprzecznych ze 
soba doswiadczen, rodzajow wiedzy, czy szerzej: typow racjonalnosci. Jezeli mozna 
tu mowic o kreatywnosci, to jest ona nie tyle wlasnoscia pojedynczych aktor6w 
spotecznych, ile raczej sieci ich wzajemnych relacji, do ktérych wnoszq nie tylko 


swoje przemyslenia, ale takze wcielone umiejetnosci, afekty, przedmioty i nawyki. 


The “Collaboratory” project from the very beginning aspired to promote among 
the initiators of social and artistic projects a different way of thinking, which would 
allow to substitute the attitude of an expert with that of a mediator whose role is to 
identify and engage in the process of designing the change as many persons and 
objects contributing to the relevant phenomenon, process or problem, as possible; 
and, subsequently, to map, articulate and make evident various, often contradictory, 
experiences, expectations and types of knowledge or types of rationality. If we can 
speak of creativity here, it is not really owned by individual actors, but rather by the 
networks of their relations to which they contribute not only their reflections, but 


also their embodied skills, affects, things and habits. 
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Zamiast wstepu 


Zazwyczaj wstepy stuzq redaktorom opraco- 
wan do tego, by wyjasni¢ przyczyny zestawienia 
takich, a nie innych tekstow, przedstawic wiasna 
ich interpretacje oraz aby rozwiac wszelkie watpli- 
wosci, ktore moglyby sie pojawic u potencjalnego 
czytelnika. Gdybysmy pisali ten wstep przed rozpo- 
czeciem realizacji projektu,,Kolaboratorium — po- 
pularyzacja wspdtdziatania w kulturze” lub nawet 
na jego poczatku, to z duzym prawdopodobien- 
stwem tekst ten dalej rozwijatby sie w takim 
wtasnie stylu. Dzisiaj jednak nie bedziemy nawet 
prdobowali sprostac tak postawionemu zadaniu, 
a juz na pewno nie chcielibySmy rozwiewac ni- 
czyich watpliwosci. | to wcale nie dlatego, ze uwa- 
zamy wybor zamieszczonych ponizej tekstow za 
oczywisty lub redakcyjny komentarz za zbedny. 
Dzisiaj jestesmy bogatsi o doswiadczenie, dzieki 
kt6remu problemy wspdtdziatania w zmianie 
spotecznej i,demokracji partycypacyjnej” nie sa 
juz dla nas jedynie intelektualnym wyzwaniem, 
pozwalajacym w nowy/inny sposdb mysle¢ 
o kulturze, ale realnymi zjawiskami mogacymi 
odnosi¢ sie do szerokiego spektrum naszych 
codziennych dziatan. Mamy wiec z jednej strony 
gtebokie przekonanie o potrzebie popularyzacji 
idei partycypacji i je) pokrewnych koncepgcji, 

z drugiej jednak takze swiadomos¢ ograniczen 

i zagrozen, ktore pojawiaja sie wraz z probami 
ich wprowadzania w zycie. Nadal wiec jestesmy 
entuzjastami szerokiej wspdtpracy na kazdym 
mozliwym etapie powstawania, realizacji i oceny 
projektu, ale — méwiac kolokwialnie - juz po 
przejsciach... 

Zamiast wstepu chcielibysmy naszkico- 
wac,,archeologie” projektu, zatozenia i krotko 
przedstawic¢ jego efekty. Na poczatku jednak 
wyttumaczy€¢ sie z przyjetej nazwy —,,Kolabora- 
torium”. Z jednej strony bowiem w niebezpiecz- 
ny sposob przywotuje ono pojecie,,kolaboracji”, 
ktdre od czaséw II wojny swiatowej okresla 
historyczne zjawisko dobrowolnej wspdtpracy 
obywateli panstw podbitych z wladzami okupa- 
cyjnymi, z drugiej zas bliskie jest utozsamienia 


z,,laboratorium’, a wiec okresleniem miejsca, 

w ktdorym przeprowadza sie eksperymenty na- 
ukowe w Scisle kontrolowanych warunkach. Oba 
te pojecia, co prawda, wyznaczaja granice pola 
semantycznego,,kolaboratorium’, ale w zadnym 
razie sie do niego wprost nie moga odnosic. 
»Kolaboracja” mogtaby mie¢ zastosowanie w na- 
szym projekcie tylko wtedy, gdybysmy pozbyli sie 
jej negatywnych konotacji i odzyskali pierwotne 
znaczenie tego stowa zwiazane z okresleniem 
jakiejkolwiek wspdtpracy, ktdrej jednym z glow- 
nych zadan pozostaje urefleksyjnienie i dyskusja 
o uczestnikach, warunkach i przedmiocie wspot- 
dziatania.,,Laboratorium” natomiast mogtoby 

o tyle opisywa¢ nasz projekt, o ile pozbawione 
by zostato zwigazku z mozliwoscia precyzyjnego 
przewidywania wynikow pracy juz w punkcie 
wyjscia, scistego podziatu rdl oraz ograniczeniem 
do,,sztucznego” pomieszczenia, odcietego od 
codziennego kontekstu problemow, z ktorymi 
chcemy sie mierzyc¢. 

Uzasadnieniem naszych dziatan byto 
zatozenie, ze obserwowane obecnie procesy 
demokratyzacji i upodmiotowienia, z jednej 
strony, sprawiaja, ze ,jednostki” nie chca juz by¢ 
bierne wobec mechanizmow spotecznych i co- 
raz czesciej staja sie aktywnymi aktorami zycia 
zbiorowego, ktorzy majq coraz wiekszy wptyw 
na jego ksztalt. Z drugiej strony (i cokolwiek 
paradoksalnie), przyjelismy, ze realizacja tych 
postulatow wymaga zerwania z redukowaniem 
ludzkiej aktywnosci i ludzkich doswiadczen do 
wiedzy dajacej sie wyrazi¢ stowami, jak i posze- 
rzenia samego mySlenia o zyciu spotecznym, 
ktdre zbyt czesto widzimy jako efekt dziatan 
jedynie ludzi, zapominajac o roli, kt6ra w jego 
wytwarzaniu petnia chociazby obrazy, przed- 
mioty, ciata czy technologia. Méwiac wprost, 
rzeczywistos¢, z ktora sie mierzymy, w ktorej 
trwamy i ktdra czasem chcemy naprawiac, jest 
dzis - z roznych powodow (wspomnielismy tylko 
0 czesci z nich) — bardziej niz kiedykolwiek zto- 
zona. W konsekwencji, jakiekolwiek planowanie 


12 Maciej Frackowiak, Lechostaw Olszewski, Monika Rosinska 


kulturowego upodmiotowienia czy raczej — jak 
stusznie zwraca uwage Marek Krajewski - uspo- 
fecznienia, zaktada¢ musi zastepowanie kultury 
eksperckiej kultura partycypacji, w ktorej komu- 
nikacja symboliczna traktowana jest jako wazny, 
ale nie jedyny wymiar jej organizacji. W praktyce 
oznacza to - iz takim zalozeniem tworzylismy 
projekt,,Kolaboratorium” - zaakceptowanie 
wspotdziatania jako podstawowej zasady orga- 
nizujacej proces planowania i przeprowadzania 
przedsiewziec spoteczno-artystycznych. Co 
istotne, tak rozumiana,kolaboracja” wymaga 
rowniez opracowania i wykorzystania odpo- 
wiednich narzedzi, ktore ja urzeczywistnia (np. 
dyskusji gr'upowych, obserwacji uczestnicza- 
cych, technik projekcyjnych, eksperymentow, 
a takze technologii nowych medidw). 

Chcielismy, aby projekt,,Kolaboratorium” 
popularyzowat takie formy projektowania zmian 
spotecznych, zawdzieczajacych swojq skutecz- 
nos¢ identyfikowaniu oraz aktywnemu zaan- 
gazowaniu osob, ktdre na zmianie wywolanej 
wspdlnym dziataniem miatyby skorzysta¢, oraz 
upowszechnit refleksje teoretyczna i metodo- 
logiczna im towarzyszaca. Zamierzalismy takze 
uczyni¢ nasz projekt platforma miedzynarodowej 
i interdyscyplinarnej wspdtpracy pomiedzy akto- 
rami, ktorzy w réznych obszarach zycia spotecz- 
nego zajmuja sie tak rozumianym — no wiasnie 
- uspotecznianiem. Mielismy nadzieje, ze bedzie 
ona stuzyé wymianie doswiadczen, edukacji, 
nabywaniu umiejetnosci oraz popularyzacji - jak 
lubia to okreslac rozmaite instytucje - dobrych 
praktyk w kregach instytucji publicznych i pry- 
watnych, a takze wsrdd liderdéw i cztonkéw spo- 
fecznosci lokalnych. Naszym celem nie byto wiec 
tylko zwiekszenie stopnia upodmiotowienia 
uczestnikow kultury, ale przede wszystkim proba 
zwrocenia uwagi i promowanie takich postaw, 
ktdre oczywista relacje animatordw i animowa- 
nych przeksztatcaja w bardziej skomplikowana 
sie¢ interakcji uczestnikow projektu. 

Nie byta to wcale proba fatwa i - jak kazda 
— niekoniecznie skazana na sukces przynaj- 
mniej z dwoch powodow. Po pierwsze - do 
czego jeszcze wrdcimy — idea,,kolaboratorium” 
urzeczywistnita sie nie tylko w tytule i mamy 


nadzieje, tresci, lecz takze w sposobie zorgani- 
zowania projektu: nasza rola jako inicjatorow 

i koordynatoréw sprowadzala sie do moderacji 

i proby zmapowania sieci kontekstow, ktdore 
sktadajq sie na rozwazane zagadnienie. Budowa 
tej sieci byta badaniem w dziataniu, co oznacza, 
ze chociazby dotaczaniu do niej zaproszonych 
prelegentow i dyskutantow towarzyszyto odkry- 
wanie kolejnych, nieprzewidzianych wczesniej 
aktoréw i terytoridw. Na poczatku nic nie byto 
wiec oczywiste ani konkretne, moze poza termi- 
nami (wielokrotnie zreszta odktadanymi), w kt6- 
rych musielismy rezerwowaé loty i zamyka¢ liste 
prelegentow. Drugi ktopot wiazat sie z tym, ze 
wszyscy wyrastamy i zmagamy sie z powszech- 
nie obowiazujaca w Polsce koncepcja dziatan 

na rzecz zmiany spotecznej — prowadzonych 
zaréwno przez instytucje zajmujace sie zmniej- 
szeniem obszaréw wykluczen w spoteczenstwie, 
jak i indywidualnych aktywistéw: animatoréw 
kultury, artyst6w spotecznych, projektantow 

i architekt6w, naukowcow i innych - opierajaca 
sie w wiekszosci na zasadach kultury eksperckiej. 
Zgodnie z ta koncepcjq dobrze wyksztatceni, 
posiadajacy odpowiedni kapitat kulturowy 

i przyzwolenie spoteczne, a ostatnio takze 
,kreatywni” aktywisci probuja aplikowac swoje 
wyobrazenia na temat pozadanych form zycia 
spotecznego konkretnemu srodowisku, nie 
biorac czesto pod uwage ani oczekiwan osdb 
finansujacych projekt, ani tych, dla ktdrych jest 
on realizowany. 

,Kolaboratorium” natomiast od poczatku 
zaktadato promocje wsrdd projektujacych przed- 
siewziecia spoteczno-artystyczne myslenia umoz- 
liwiajgcego zastapienie postawy eksperta postawa 
mediatora, kt6rego zadaniem staje sie, w pierwszej 
kolejnosci, dazenie do wiaczenia/uwzglednienia 
przy projektowaniu zmian jak najwiekszej liczby 
osob i rzeczy dane zjawisko, proces czy problem 
wspotksztattujacych; a dalej mapowanie, artyku- 
towanie i uswiadamianie réznorodnych, czesto 
sprzecznych ze soba doswiadczen, oczekiwan, 
rodzajow wiedzy (symboliczna, wcielona, delego- 
wana w przedmioty), czy szerzej — stowami Rafata 
Drozdowskiego - typ6w racjonalnosci. Zatem 
tak pojmowane kolaboratorium, juz nie jako 
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projekt, a bardziej metoda, sta¢ sie moze jedna 
ze strategii dziatania na rzecz zmian w wa- 
runkach rosnacej ztozonosci kontekstu, ktory 
im towarzyszy. Co dla nas niezwykle istotne, 
kolaboratorium czyni to wszystko, promujac 
jednoczesnie sposdb myslenia zaktadajacy, ze 
kreatywnosé¢, ktora lubimy dzis traktowac jako 
rezerwuar postepu i podstawowy zasob stuzacy 
rozwiazywaniu biezacych problemow, jest nie 
tyle wtasnoscia pojedynczych aktorow, ile raczej 
sieci, w ktorych wspolnie uczestnicza, wnoszac 
do nich nie tylko swoje przemyslenia, lecz takze 
wcielone umiejetnosci, afekty, przedmioty 

i nawyki. 

Niestety w Polsce idea tak rozumianego 
wspotdziatania na rzecz radzenia sobie z prob- 
lemami spotecznymi na razie obecna jest prze- 
de wszystkim w dyskursie naukowym. Pomimo 
sporych sukcesow idei kulturowej partycypacji 
Za granica na takich obszarach, jak: sztuka 
publiczna, design, architektura, praca socjalna, 
socjologia stosowana czy animacja kulturowa, 
w rodzimym kontekscie doswiadczenie to 
tylko w niewielkim stopniu przektada sie na 
praktyke spoteczna. Niewatpliwie przyczyna 
dynamicznego rozwoju tego typu przedsie- 
wziec¢ w krajach anglosaskich jest fakt, ze 
procesy demokratyzacji, upodmiotowienia, 
globalizacji zachodzity tam znacznie wczes- 
niej niz w Polsce. Co jednak istotne, mamy 
wrazenie, ze u nas podobne prdéby opdzniaja 
nie tylko inne doswiadczenia historyczne i nie 
tyle (jak sie, niestety zbyt czesto, mysli) niski 
poziom aktywnosci spotecznej, ile raczej brak 
przestrzeni otwartych dyskusji oraz sposob6w 
popularyzacji refleksji naukowej dotyczacej 
kulturowej partycypacji wsrdd szerszej publicz- 
nosci. Prowadzenie akademickich dyskusji nie 
sprzyja przeciez upowszechnieniu tej skutecz- 
nej metodyki, nierzadko przeszkadza w ocenie 
potencjalnych narzedzi oraz utrudnia proby 
ich przenoszenia na inne dziedziny spotecznej 
praktyki. Realizacja,,Kolaboratorium” zaktadata 
wiec rowniez poprawe tej sytuacji poprzez 
stworzenie interaktywnej platformy dyskusji 
zarowno o sposobach partycypacji, jak i ich 
spotecznych efektach. 


Projekt,,Kolaboratorium” ostatecznie 
sktadat sie z trzech czesci. Jego rdzeniem byly 
prowadzone przez zagranicznych i polskich 
praktykow (Claudia Mitchell, Brian Bell, Thomas 
Binder, Laszl6 Kurti, Ewa Domanska, Marek 
Krajewski, Rafat Drozdowski, Piotr Filipkowski, 
Tomasz Rakowski, Tomasz Rygalik, Marta Olej- 
nik, Michat Bieniek, Joanna Kubicka, Joanna 
Erbel i Marta Zakowska) otwarte seminaria, 
ktdrych celem byta prezentacja praktycznych 
umiejetnosci niezbednych w projektowaniu 
dziatan (emancypacyjnych, wiaczajacych, party- 
cypacyjnych) w réznych obszarach (od animacji 
kultury po design). To wiasnie one stanowig 
kanwe niniejszego tomu. Cykl wyktadow i dys- 
kusji skierowany byt nie tylko do lideréw zmian, 
a wiec przedstawicieli instytucji publicznych 
i organizacji pozarzadowych, lecz takze do 
animatordow i cztonkéw spotecznosci lokalnych 
z réznych kategorii wiekowych i spotecznych. 
Chcielismy, aby — z jednej strony — namystowi 
teoretycznemu zawsze towarzyszyly konkretne 
przyktady z roznych obszaréw dziatalnosci 
i roznych kultur, a z drugiej - aby dyskusja o nich 
zawsze mogia byc¢ przeniesiona w polskie realia. 
Klimat i charakter tych spotkan w petni oddaja 
rowniez prezentowane w tomie teksty. 

Wiele osob, ktorych dziatania lub teksty 
uwazalismy za kluczowe z punktu widzenia 
zatozen naszego projektu, nie zdotato do nas 
dotrze¢ lub tez nie moglismy im stworzy¢ takich 
mozliwosci (Wendy Ewald, An van Dienderen, 
Richard Chalfen, Piotr Janowski, lreneusz Krze- 
minski, Krzysztof Abriszewski, Dawid Wiener, 

Liz Sanders, Tomasz Szlendak i Bogna Swiat- 
kowska). Z tego wzgledu zaktadalismy, ze inte- 
gralnym elementem projektu stang sie rowniez 
ich refleksje na temat metod partycypacji, 
przedstawione w formie krétkich wypowiedzi. 
Poczatkowo planowalismy uja¢ je w odpowie- 
dziach na pytania standardowego kwestiona- 
riusza, ale ostatecznie ankiety przeksztatcily sie 
w zindywidualizowane wywiady, ktorych zapis 
stanowi istotna czes¢ projektu,,Kolaboratorium” 
i niniejszego tomu. To wtasnie dzieki tym roz- 
mowom moglismy nieco wyjs¢ poza pierwotnie 
zarysowane ramy projektu. 
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Ostatecznie wyodrebnilismy piec zasad- 
niczych obszarow refleksji (,sztuka publiczna/ 


1 


animacja kultury’, ,fotografia, architektura, 
zmiana’, ,,konsultujac codziennosc’,,,praktyka 
wspdtprojektowania’ i ,,dzielenie sie pamiecia’), 
do ktérych przyporzadkowalismy zebrane teksty. 
Mamy nadzieje, ze tak skonstruowany tom traf- 
nie identyfikuje obszary, w ktdérych uczestnictwo 
postrzegane jest jako warunek skutecznosci pro- 
jektow stawiajacych sobie za cel rozwiagzywanie 
spotecznych problemow; zarysowuje tradycje, 
przemiany i uzasadnienia, kt6re doprowadzity 
do upowszechnienia takiego sposobu myslenia 
o interwencji spotecznej; prezentuje w czytelny 
sposob podstawowe narzedzia, tworzace warun- 
ki pozadanej wspdotpracy i projektow, w ktdrych 
sie ich uzywa, oraz wskazuje na problemy, 
zwiazane z planowaniem i wprowadzaniem tak 
pojetej zmiany, a takze na potencjalne sposoby 
ich rozwiazywania. 

Niniejsza publikacja podsumowuje projekt 
,Kolaboratorium’, ale go oczywiscie nie konczy. 
Chcielibysmy, aby rozwijat sie on dalej dzieki 
stronie internetowej (www.kolaboratorium.pl), 
ktora w naszych zamierzeniach ma stac¢ sie 
ptaszczyzna wymiany doswiadczen pomiedzy 
osobami zaangazowanymi w projekt i wszyst- 
kimi zainteresowanymi wspdldziataniem oraz 
narzedziem popularyzacji idei partycypacji. 
Oprocz materiatow z seminariow, transkryp- 
cji wywiadow, zawiera ona takze odsytacze 
w postaci linkow do najciekawszych projekt6w 
interwencji spotecznej realizowanych w Polsce 


ina swiecie, wskazowki bibliograficzne stuzace 
jako poreczna biblioteka zasobéw oraz mate- 
riaty wideo ze spotkan oraz towarzyszacych im 
dyskusji. 

Na koniec chcielibysmy podziekowac 
wszystkim osobom zaangazowanym w projekt, 
zarowno prelegentom, dyskutantom, uczest- 
nikom i wszystkim, ktérzy poswiecili nam sw6j 
cenny czas, oraz instytucjom: Narodowemu 
Centrum Kultury — za dofinansowanie projektu, 
Fundacji SPOT. - za stworzenie mozliwosci jego 
realizacji, Instytutowi Socjologii Uniwersytetu 
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu - za wspar- 
cie merytoryczne i zaufanie. Mamy nadzieje, ze 
wspodtdziatanie, ktorego bylismy sprawcami, nie 
tylko pozwolito nam lepiej zrozumie¢ zar6wno 
idee pracy w grupie, jak i jej praktyke (zapalenie 
gardia, walka z projektorem i mikrofonami czy 
rozktad jazdy pociagow drastycznie urywajacy 
gorace debaty dobitnie ilustrowaly ograniczenia 
koncepcji redukujacych wspdldziatanie w zmia- 
nie do deliberacji i wlasciwego jej komunikatu 
jezykowego), wzmocnito nas w zespotowych 
zmaganiach w realizacji zadan i przezwyciezaniu 
problemow, ale przede wszystkim przyczynito 
sie to do stworzenia powiazan, ktore zaowocuja 
w przysztosci kolejnymi interesujacymi projek- 
tami. Na koniec podkresImy wiec raz jeszcze to, 
co nie tylko wyraza nasze nadzieje zwigzane 
z niniejsza praca, ale byto takze gtowna idea 
projektu,,Kolaboratorium”: zawiqazujcie nowe 
sieci relacji! W konicu to wtasnie one stanowia 
o zmianie. 
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Instead of an Introduction 


Typically, editors of compiled volumes 
use introductions to justify the choice of texts, 
present their own interpretations and clear 
away any doubts that could arise in the mind 
of the potential reader. If we had written this 
introduction before the commencement of the 
project “Collaboratory: Promotion of Collabora- 
tion in Culture’, or even at its early stage, the 
text would have most likely developed along 
such lines. But today we would not even try to 
face such a challenge and we definitely would 
not like to clear anybody's doubts. And this is 
not because we consider the selection of our 
contributors as obvious or the editorial note as 
redundant. Today we are richer for the experi- 
ence thanks to which the issues of participation 
in social change and “participative democracy” 
have become to us not only an intellectual chal- 
lenge leading to a new/different way of thinking 
about culture, but real life phenomena which can 
link to a broad spectrum of daily activities. On 
the one hand, we are deeply convinced about 
the need to propagate the idea of participation 
and the related concepts but, on the other, we 
are also aware of the limitations and threats 
which occur when we try to put it into practice. 
Hence, we are still enthusiasts of a wide-ranging 
collaboration at each possible stage of the project 
planning, implementation and evaluation; how- 
ever, we are now “seasoned” enthusiasts. 

Instead of an introduction we would like 
to outline the “archaeology” of the project and 
briefly discuss its underlying assumptions and 
effects. Let us, however, begin with the explana- 
tion of the project name, “Collaboratory.” On 
the one hand, the word triggers a dangerous 
association with the term “collaboration” which 
since World War Il has been used to refer to the 
voluntary cooperation of the people in the oc- 
cupied countries with the occupier’s authorities 
and, on the other, it brings to mind the image 
of a “laboratory”, a place where scientific experi- 
ments are carried out under strictly controlled 


conditions. Although both terms set the limits 
of the semantic field of the word “collaboratory,’ 
they can in no way relate to it directly. “Collabo- 
ration” could refer to our project only if we were 
able to get rid of its pejorative connotations 

and restore the original meaning of the term 
pertaining to any form of co-operative venture, 
whose main objectives include reflection and 
discussion about the participants, terms and ob- 
ject of cooperation. The term “laboratory” could 
characterize our project if it did not involve the 
possibility of precise prediction of work results 
at the very beginning of the process, if we could 
avoid a strict division of roles and containment 
to an “artificial” space detached from the context 
in which the problems we want to face occur on 
a daily basis. 

Our actions stemmed from the assumption 
that the currently observed democratization 
and empowerment processes have led to a situ- 
ation where individuals do not want to remain 
passive towards the social mechanisms and are 
becoming, more and more often, keen actors of 
the collective life, gaining a growing influence 
on its shape. On the other hand, however, we 
also assumed, somewhat paradoxically, that 
the fulfilment of such postulates would require 
departure from the tendency to reduce human 
activity and experience to verbally expressible 
knowledge, as well as, extension of the concept 
of social life which is perceived too often as the 
effect of human actions only, while forgetting 
about the contribution of such factors as im- 
ages, objects, bodies or technology. In straight- 
forward terms, the reality we are currently 
facing, in which we are emerged and which we 
sometimes try to fix is today — for many different 
reasons (and we have mentioned only some of 
them) - more complex than ever. Consequently, 
any attempts at cultural empowerment, or 
rather - as Marek Krajewski rightly notices — 
at societalization, should take into account 
replacement of the expert culture with the 
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participatory culture in which symbolic commu- 
nication is treated as an important, but not exclu- 
sive, organization dimension. In practical sense, this 
means — and that was our underlying idea when 
setting up the “Collaboratory” project — accepting 
collaboration as the fundamental principle orga- 
nizing the process of planning and implementing 
social and art projects. The important thing is that 
collaboration understood in such a way also re- 
quires a proper setting and tools to materialize 
it (e.g., group discussions, participatory observa- 
tions, projection techniques, experiments and 
new media technologies). 

Our intention was that “Collaboratory” 
should promote only those forms of designing 
social change, the effectiveness of which relies 
on identification and active involvement of 
the beneficiaries of the change brought about 
by joint actions and should disseminate the 
related theoretical and methodological reflec- 
tion. We also wanted our project to become 
a platform of international and interdisciplinary 
cooperation between actors engaged in the so 
defined process of - mind you - societalization 
in various fields of the social life. We hoped it 
could serve the purpose of sharing experience, 
education, acquiring new skills and dissemina- 
tion of — as often referred to by different institu- 
tion - “good practices” among public and pri- 
vate institutions and the leaders and members 
of local communities. Hence, our goal was not 
only to increase the degree of empowerment of 
the culture participants, but primarily to attract 
the attention and promote attitudes which 
could help to transform the obvious relation- 
ship between the animators and the animated 
into a more complex network of interactions 
between the project participants. 

The attempt was not easy and - as any 
attempt — not necessarily destined to succeed, 
at least for two reasons. First of all, and we will 
come back to it later, the idea of collaboratory 
manifested itself in the name and, hopefully, in 
the content of the project, but also in the way 
the project was organized: our role as origina- 
tors and coordinators was limited to modera- 
tion and attempt at mapping the network of 


contexts contributing to the issue under con- 
sideration. The building of the network was 

an experiment in action which means that, for 
instance, the joining of the invited speakers 
and panellists was each time associated with 
discovering new, unforeseen actors and ter- 
ritories. Thus, at the beginning nothing was 
obvious or defined, maybe with the exception 
of deadlines for booking the plane tickets and 
closing the list of speakers (postponed a num- 
ber of times, anyway). The second problem was 
associated with the fact that all of us are rooted 
in and struggle against the commonly adopted 
in Poland concept of activities for the sake of 
social change. Such activities are conducted 
both by institutions in charge of counteract- 
ing social exclusion and by individual activists 
- culture animators, socially engaged artists, 
designers, architects, scientists and many other 
people — and in the majority of cases are based 
on the principles of expert culture. In line with 
that concept, well-educated, equipped with 
the necessary cultural capital and social ac- 
ceptance and recently also “creative” activists 
try to implement their preconceptions of the 
desirable forms of social life in specific target 
communities, often disregarding the expecta- 
tions of both the sponsors of the project and 
the intended beneficiaries. 

"Collaboratory,’ on the other hand, from 
the very beginning aspired to promote among 
the initiators of social and artistic projects a dif- 
ferent way of thinking, which would allow to 
substitute the attitude of an expert with that of 
a mediator whose role is, first of all, to include 
in the process of designing the change as many 
persons and objects contributing to the relevant 
phenomenon, process or problem, as possible; 
and, subsequently, to map, articulate and make 
evident various, often contradictory, experi- 
ences, expectations and types of knowledge 
(symbolic, embodied, delegated to objects) 
or —- to use a more general term suggested by 
Rafat Drozdowski — types of rationality. In this 
sense, our collaboratory — this time more of 
a method than a project —- can become one of 
the strategies of the change actions carried 
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out in an increasingly complex context. What is 
particularly important for us, the collaboratory 
makes all that possible, at the same time pro- 
moting the way of thinking which assumes that 
creativity, which we like to treat nowadays as 

a reservoir of progress and the main tool used 
to resolve current problems, is not really owned 
by individual actors, but rather by the network 
in which they all participate, contributing not 
only their reflections, but also their embodied 
skills, affects, objects and habits. 

Unfortunately, in Poland the idea of so 
defined collaboration for the purpose of over- 
coming social problems is, for the time being, 
present mainly in the academic discourse. 
Despite a considerable success of the concept 
of cultural participation abroad, in such areas 
as public art, design, architecture, social work, 
applied sociology or culture animation, in our 
country the transfer of such experience into 
social practice has been very limited. Undoubt- 
edly, the reason for a dynamic development 
of this kind of projects in the Western Europe 
is the fact that the processes of democratiza- 
tion, empowerment, globalization originated 
there much earlier than in Poland. Worth noting, 
however, is our impression that similar efforts in 
Poland are delayed not only by a different his- 
torical background and not so much by the low 
level of social activity (which is a too often as- 
sumed explanation), but rather by the absence 
of a platform for open discussions and methods 
of propagating scientific reflection concerning 
cultural participation among the broader audi- 
ence. Conducting academic discussions regret- 
tably does not contribute to the dissemination 
of this powerful methodology and frequently 
interferes with the assessment of the potential 
tools and hinders the attempts at spreading 
them to different spheres of the social practice. 
The execution of the “Collaboratory” project was 
intended to improve the situation also in this 
respect, by establishing an interactive platform 
of discussion both about the methods of partici- 
pations and about their social effects. 

The project was ultimately composed of 
three parts. Its main components were the open 


seminars conducted by the foreign and Polish 
practitioners (Claudia Mitchell, Brian Bell, Thomas 
Binder, Laszl6 Kurti, Ewa Domanska, Marek 
Krajewski, Rafat Drozdowski, Piotr Filipkowski, 
Tomasz Rakowski, Tomasz Rygalik, Marta Olejnik, 
Michat Bieniek, Joanna Kubicka, Joanna Erbel 
and Marta Zakowska), the purpose of which was 
to present the practical skills necessary to de- 
sign activities (empowering, inclusive, participa- 
tory) in different fields (from culture animation 
to design). Those seminars make up the core of 
this volume. The cycle of lectures and discus- 
sions was addressed to change leaders — repre- 
sentatives of public institutions and NGOs, but 
also animators and members of local communi- 
ties representing different age and social cat- 
egories. Our intention was, on the one hand, to 
supplement the theoretical background in each 
case with practical examples from various fields 
of activity and various cultural backgrounds 
and, on the other, to be able to extend the 
related discussion to the reality of Poland. The 
atmosphere and nature of such meetings is fully 
reflected in the texts presented in this volume. 
Many people whose activities or publica- 
tions were considered by us vital from the point 
of view of our project were not able to join us or 
we were unable to offer them such an opportu- 
nity (Wendy Ewald, An van Dienderen, Richard 
Chalfen, Piotr Janowski, lIreneusz Krzeminski, 
Krzysztof Abriszewski, Dawid Wiener, Liz Sand- 
ers, Tomasz Szlendak and Bogna Swiatkowska). 
Therefore, we decided that their reflections on 
the participatory methods presented in the 
form of short texts would become an integral 
element of the project. Initially, we planned to 
ask them to complete a standard questionnaire 
but finally the surveys turned into individual 
interviews, the transcripts of which make up an 
important component of the “Collaboratory” 
project and of this volume, since through those 
conversations we managed to slightly exceed 
the originally defined boundaries of the project. 
We have ultimately distinguished five basic 
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sharing”), to which we have assigned the col- 
lected texts. We hope that such a structure of 
this volume rightly identifies the areas in which 
participation is perceived as a precondition for 
success of the projects targeting particular social 
issues; outlines the tradition, transformations 
and reasons which have led to common adop- 
tion of such a way of thinking about the social 
intervention; presents in a transparent way the 
basic tools needed to lay the grounds for the 
much needed collaboration and projects in 
which they are used; and indicates the problems 
associated with the planning and implementing 
of such change, suggesting the potential meth- 
ods of overcoming them. 

This publication sums up the “Collaboratory” 
project but is not intended to put an end to it. 
We would like to see the project develop thanks 
to the website (www.kolaboratorium.pl) which 
we hope will become a platform for exchange 
of experience between all stakeholders of the 
project and all parties interested in collaboration 
and the tools for promoting the idea of partici- 
pation. In addition to accounts of the seminars 
and interview transcripts, one will also find there 
links to the most interesting social intervention 
projects implemented in Poland and worldwide, 
reference books which can serve as a helpful 
repository of knowledge and video recordings of 
the meetings and discussions held. 


Lastly, we would like to thank all the persons 
involved in the project, including the speakers, 
participants in discussions, attendees and all 
other contributors who devoted their precious 
time to us, as well as all the institutions, such as 
the National Centre for Culture for co-funding of 
the project, the SPOT. Foundation for creating 
conditions for the organization and execution of 
the project and the Institute of Sociology at the 
Adam Mickiewicz University in Poznan for their 
valuable support and trust. We hope that the 
collaboration perpetrated by us has helped us to 
better understand both the idea and the prac- 
tice of teamwork (sore throats, struggling with 
the projector and the microphones or the train 
timetables putting a drastic end to our fierce 
discussions were quite convincing examples of 
the limitations of concepts reducing collabora- 
tion for change to deliberation and the appropri- 
ate linguistic message), enhanced our collective 
efforts at completing tasks and overcoming 
problems and, last but not least, contributed 
to the emergence of relationships which will 
hopefully give rise to new interesting projects 
in the future. Let us conclude this introduction 
by reemphasizing the message which not only 
expresses our hopes but also reflects the main 
idea behind the “Collaboratory” project: develop 
new relationship networks since they eventually 
make change happen. 


Michat Bieniek 
Wendy Ewald 
An van Dienderen 
Marek Krajewski 
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SZTUKA PUBLICZNA/ 
ANIMAGJA KULTURY 


public/community art 


Marek Krajewski 


Sztuka publiczna - od,,zageszczania dyskusji” do 


7Zageszczania jednostek” 


Kategoria wspotdziatania w kulturze — 
»kolaboracji” i, kolaboratorium” — na pierwszy 
rzut oka jest typowym pleonazmem. Kultura 
to przeciez zawsze efekt wspdtdziatania i cos, 
co wspOoldziatanie czyni mozliwym. Z drugiej 
jednak strony dyskusja, kt6ra prowadzimy 
w ramach projektu, nie ma na celu stwierdzenia 
tej oczywistosci, ale ma raczej zacheci¢ do 
tego, by dojrze¢ we wspotdziataniu w kulturze 
narzedzie zmiany spotecznej. Narzedzie pozwa- 
lajace przeobraza¢ swiat, zoudowany w bardziej 
apodyktyczny i monologowy sposob przez 
tych, ktorzy wiedza lepiej i dysponuja zasobami 
pozwalajacymi im te przewage zmaterializowac 
w regutach, prawach, instytucjach, przedmio- 
tach oraz innych formach narzucajacych sie nam 
jako rzeczywistos¢. 

Jedna z najbardziej pierwotnych postaci, 

w ktdrych idea ta - a wiec przeobrazenia swiata 
przez jego uczestnikow solidarnie wspdtpracu- 
jacych ze soba — pojawita sie w nowoczesnym 
swiecie, byta sztuka publiczna. Nie chciatbym 
rozwodzic sie nad jej geneza, tym bardziej ze 
zrobiono to bardziej rzetelnie w innym miejscu', 
ale warto zwréci¢ uwage na to, iz jej Zrodet nale- 
zy upatrywac w kompleksie zjawisk, kt6re two- 
Za: powojenne przeobrazenia przestrzeni miej- 
skich (a doktadnie: ich transformacja uznawana 
za niewtasciwa, niepozadana i patologiczna)2; 
ruchy kontrkulturowe i emancypacyjne lat 60., 
poszukujace efektywnych srodkow artykuto- 
wania siebie, wtasnych tozsamosci i zadan; 

1H. Taborska, Wspdiczesna sztuka publiczna, Warszawa 

1997; Dialogues in Public Art, T. Finkelpearl (red.), Cambridge 
2001; M. Miles, Art Space and the City. Public Art and Urban 
Futures, London 2000; G. Dziamski, Sztuka publiczna, ,,Kultura 
i Spoteczenstwo” 2005, 1, s. 47-56; M. Krajewski, Co to jest 
sztuka publiczna, ,,Kultura i Spoteczenstwo" 2005, 1, s. 57-78 

i wiele innych. 

2 Mam tu na myéli przede wszystkim: upadek centrow 

miast i migracje ludnosci na przedmiescia; zawlaszczanie 
przestrzeni publicznej przez korporacje; powstawanie enklaw 
biedy; komercjalizacje przestrzeni dawniej publicznych; 
podporzadkowania miasta komunikacji samochodowgj i wiele 
innych. Na ten temat zob. M. Kwon, One Place after Another. 


Site-Specific Art and Locational Indentity, Cambridge 2004; 
Dialogues in Public Art. 


3 Na ten temat zob. C. Levine, Provoking Democracy. Why We 


przeobrazenia zachodzace w sztuce (a zwtaszcza 
zwrot konceptualny oraz antyinstytucjonalne 
tendencje w niej obecne’); zdefiniowanie ow- 
czesnej sfery publicznej, zdominowanej przez 
monopole partyjne i skonsolidowane media, 
jako niezdolnej do wyrazania rzeczywistej rézno- 
rodnosci postaw i pogladéw’ oraz wiele innych. 
Ta mnogos¢ zrédet, z ktorych rodzita sie sztuka 
publiczna, jest z pewnoscia jednym z powodéw 
nieskutecznosci w realizacji zadan, ktore ten 
rodzaj dziatan artystycznych sobie stawia. Pod- 
stawowym wiec problemem sztuki publicznej 
zdaje sie to, ze zbyt wiele od niej oczekujemy, co 
prowadzi zar6wno do podwazania jej wartosci, 
jak i do niedoceniania efektow, ktdre niosa za 
soba dziatania przez nia prowokowane. 

W dalszych rozwazaniach chciatbym sie skon- 
centrowac wiasnie na stabosciach i dylematach 
sztuki publicznej, nie po to jednak, aby dowodzic, 
ze ta forma spotecznego zaangazowania pozba- 
wiona jest racji bytu, sensu czy ze nie przynosi 
oczekiwanych efektdw, ale aby —- wychodzac 
z zatozenia, iz jest ona potrzebna i pozyteczna — 
probowac ja ulepszyc¢. 

Na poczatku warto zwrdcic uwage na to, 
ze sztuke publiczna da sie ogladac w co naj- 
mniej podwojnej perspektywie, ktdrej przyjecie 
sprawia, iz dostrzegamy pewna zasadniczq 
sprzecznos¢ drzemiaca u podstaw tego medium 
zmiany spotecznej. Po pierwsze, sztuke publicz- 
na mozna widziec jako przejaw spotecznego 
zaangazowania, ktérego celem sq pozadane 
zmiany spoteczne oraz powstrzymywanie prze- 
obrazen spotecznych uznawanych za szkodliwe 
i niszczycielskie (bojkotéw, protestdéw i blokad, 
inicjowanych przez artystow lub odbywajacych 
Need the Arts?, Oxford 2007. 
4M. Buskirk, The Contingent Object of Contemporary Art, 
London 2005; B. Groys, Art Power, Massachusetts 2008. 


5 R. Deutsche, Evictions: Art and Spatial Politics, Cambridge 
1996; J. Ranciere, Estetyka jako polityka, ttum. J. Kutyta, 

P. Moscicki, Warszawa 2007; F. Martel, Polityka kulturalna 
Stan6éw Zjednoczonych, ttum. A. Czarnacka, G. Majcher, War- 
szawa 2008; G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu, ttum. 

A. Ptaszkowska, Gdansk 1998. 
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sie za posrednictwem sztuki®). Ta forma zaanga- 
zowania opiera sie na przekonaniu, iz zar6wno 
spoteczenstwo, jak i system mozna przeobrazac 
w sposob oddolny, na drodze samoorganizowa- 
nia sie, wspdtdziatania oraz wspotpracy, ale tez 
na przekonaniu zupetnie innym, a mianowicie, 

iz musi istniec ktos, kto wszystkie te dziatania 
uaktywni, wskaze jednostkom cel, do ktérego 
powinny one zmierzac¢, wyposazy je w narze- 
dzia, kt6re pozwola im przeobrazac¢ porzadek, 

i nauczy ich uzywania. Sztuka publiczna jako 
interesujaca nas tu forma zaangazowania, opiera 
sie wiec na przekonaniu o potencjalne tworczym 
i zdolnosciach sprawczych tkwiacych w kazdej 
jednostce, o emergentnym charakterze zycia 
spotecznego, ale jednoczesnie demonstruje 
ograniczone zaufanie do potencjalnych aktoréw 
zmiany oraz wiare w istnienie wyraznego podzia- 
fu na tych, ktorzy sq aktywni, i tych, ktorzy ak- 
tywni nie sa; na tych, ktorzy sq Swiadomi, i tych, 
ktérzy wymagaja uswiadomienia im czegos; na 
tych, ktorzy sq sktonni do wspétpracy, i tych, 
ktdrzy potrafia dziata¢ tylko wtedy, gdy przynosi 
im to korzysci. 

To wewnetrzne pekniecie obecne w sztuce 
publicznej warto podkresla¢ nie po to jednak, 
aby wykazywaé sprzecznosci, niekonsekwencje, 
skonfliktowane ze soba zatozenia lezace u jej 
podstaw, a tym samym, aby demonstrowac¢ 
stabos¢ tej formy zaangazowania, ale by zwrdci¢ 
uwage na to, ze podziat aktywni/nieaktywni, 
swiadomi/nieswiadomi, altruistyczni/egoistycz- 
ni, niekoniecznie pokrywa sie z innym podzia- 
fem: artysci/reszta spoteczenstwa. Oznacza to 
tylko tyle, iz sztuka publiczna czerpie sankcje dla 
swojego istnienia nie ze spotecznego rozktadu 
wiedzy, umiejetnosci, talentow, wyobrazni, ale 
raczej ze spotecznego podziatu pracy, z faktu 
uprzywilejowania pewnych form dziatania 
(sztuki, dziatan korygujacych i naprawczych, 
dysolucyjnych, a nie rewolucyjnych, kreacji 
© Dobrymi przyktadami sq tu :,Zelazna kurtyna” Christo and 
Jeanne-Claude, blokujaca jedna z uliczek w Paryzu w 1962 
roku; tablica, ktora w 1974 roku (podczas warszawskiego 
pochodu pierwszomajowego) nidst Jerzy Trelinski ina ktdrej 
to widniato jego nazwisko; aktywny udziat artystow w trakcie 
paryskich protestow w 1968 roku; a takze bojkot instytucji 


artystycznych ogloszony przez tworcéw po wprowadzeniu stanu 
wojennego w Polsce w 1981 roku. 
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i konstrukcji, a nie destrukcji) oraz dyskursyw- 
nego ich wsparcia przez refleksje akademicka 
oraz rynek, a takze z pomocy rozbudowanego 
systemu instytucjonalnego (Swiat sztuki, or- 
ganizacje pozarzadowe, system edukacyjny 

i inne). Warto o tym przypominaé, gdyz jednym 
Z najwazniejszych zadan sztuki publicznej jest 
dostrzeganie, ze kreatywnos¢, wyobraznia, 
wola dziatania sytuuja sie tez poza nia, a zmiana 
spoteczna powinna polega¢é nie tylko na uzy- 
waniu tych zestalonych narzedzi jako srodkéw 
transformowania Swiata, ale tez na kwestiono- 
waniu ich monopolu na bycie podstawowymi 
formami zaangazowania spotecznego. Sztuka 
publiczna zaczyna wiec zmienia¢ swiat nie tylko 
wtedy, gdy opiera sie na zatozeniu, iz ma cos do 
zaoferowania innym, ale tez gdy méwi, ze moze 
sie ona czegos od innych nauczy¢, ze innych nie 
zawsze trzeba aktywizowa¢, ale raczej zaakcep- 
towac¢ jako wartosciowe praktykowane przez 
nich formy dziatania. 

Druga perspektywa, w ktdrej mozna roz- 
patrywac sztuke publiczna, to ta, w ktdrej wi- 
doczne staje sie, ze jest ona nie tylko srodkiem 
rozwiazywania problemow spolecznych, ale tez 
problemow sztuki, a wiec tej sfery zycia spotecz- 
nego, z ktdrej ona wyrasta. Sztuka publiczna jest 
wiec doskonatym remedium na dylemat, przed 
jakim staneli artysci po Il wojnie swiatowej. 
Dylemat, kt6ry mozna wyrazi¢ poprzez znana 
fraze:,,tworca jest z natury lewicowy, a tworzy 
sztuke, ktora jest reakcyjna’, ale takze poprzez 
pytanie o to, czy mozna by¢ zaangazowanym 
spotecznie po doswiadczeniu sztuki narodowe- 
go socjalizmu i socrealizmu. Dylemat ten to wiec 
— zjednej strony — pytanie, jak by¢ radykalnym 
spotecznie, gdy dzieta to towary kulturowe ogla- 
dane i kupowane wyltacznie przez uprzywilejo- 
wanych, sztuka zas jest prezentowana przede 
wszystkim w instytucjach, ktdre sq czescia kryty- 
kowanego porzadku, z drugiej — jak podtrzymy- 
wac przekonanie, iz dziatanie artystyczne moze 
by¢ narzedziem pozytywnej zmiany spotecznej, 
w sytuacji gdy rezultatem jego uzycia byto 
w przesztosci wspieranie zbrodniczych rezimow. 
Wyjscie na ulice, ulokowanie dziet w przestrzeni 
publicznej, uczynienie ich tematem tego, co 
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publiczne, oraz pr6ba budowania publicznego’, 
opowiedzenia sie po stronie marginalizowanych 
(ludzi, istot i miejsc8), wyrzeczenie sie myslenia 
o totalnej zmianie na rzecz prowokowania zlo- 
kalizowanych przestrzennie mikroprzeobrazen 
bardzo wiele z tych dylematéw rozwiazuje. Co 
wiecej, za sprawa tej zmiany umiejscowienia 

i strategii dziatania sztuka staje sie spotecznie 
uzyteczna, a wiec uzyskuje istotnga sankcje swe- 
go istnienia. 

Warto 0 tej podwodjnosci perspektywy 
patrzenia na interesujace nas zjawisko pamietac, 
poniewaz sztuka publiczna nie jest nigdy bez- 
warunkowym darem sktadanym spoteczenstwu, 
ale rowniez forma wykorzystywania spoteczen- 
stwa do urzeczywistniania partykularnych celow 
sztuki. W sztuce publicznej — i to niezaleznie od 
bezinteresownosci oraz szlachetnych intencji 
poszczegolnych artystow, a za sprawa logiki 
lezacej u podstaw tej praktyki - obecna jest za- 
wsze pewna dawka instrumentalnosci, paradok- 
salna zasada, kt6ra wymaga uprzedmiotowienia 
innych (jako celu dziatania lub jego uzasadnie- 
nia) do podtrzymania narracji zaangazowania. 

Ta podstawowa watpliwos¢, kt6ra nasuwa 
sie, gdy myslimy o sztuce publicznej, odsyta tez 
do innych, ktorych wskazywanie nie jest wymie- 
rzone — jak wskazywatem juz wczesniej — w te 
forme spotecznego zaangazowania ani nie ma 
na celu podwazenia zasadnosci jej uprawiania, 
ale raczej jest proba jej udoskonalania jako 
srodka spotecznej zmiany. 

Pierwszy problem, ktdry dostrzegam, to 
kwestia immanentnej sprzecznosci, tkwiaca 
w sztuce publicznej, ktorej Zrodtem jest jej 
ekonomiczny, polityczny i spoteczny kontekst. 
Istota tego ostatniego jest rynek, w obrebie 
ktdrego rywalizujemy o ograniczone zasoby 
(pieniadze, wiadze, uznanie, prestiz, widzialnos¢, 
wptywy i powiazania). Na tym rynku obecna 
jest tez sztuka publiczna, a mozliwos¢ realizacji 


7 Krajewski, Co to jest sztuka publiczna. 

8 Na ten temat zob. M. Szmyt,,,Pomnikoterapia” Krzysztofa 
Wodiczki - architektura etyki w przestrzeni spotecznej?, ,,Czas 
Kultury” 2006, 1; Sztuka publiczna, P. Rypson (red.), Warszawa 
1995; W. Cleveland, Art and Upheaval: Artists on the Worlds’ 
Frontlines, Oakland 2008 i wiele innych publikacji, zwtaszcza 
tych dotyczacych community arts. 


zamierzonych w jej obrebie dziatan zalezy od 
zwyciestw w kolejnych potyczkach rozgrywa- 
nych na mikrorynkach rzadkich i pozadanych 
dobr. Oznacza to, iz sztuka publiczna (propagu- 
jaca solidarnos¢, wspotdziatanie, partycypacje 
na poziomie wiasnej praktyki tworczej) zmu- 
szona jest na poziomie przygotowan do nich 

do podporzadkowania zupetnie odmiennym 
zasadom, a co za tym idzie — do reprodukowania 
systemowych regut, ktdre jednoczesnie - na 
poziomie realizacji projektow — stara sie zmie- 
niac. W efekcie podwdjnosci swojego statusu 
potwierdza ona miedzy innymi koniecznos¢ 
istnienia opiekunczej roli panstwa oraz niepet- 
nosprawnos¢ samoorganizujacej sie wspdlnoty; 
reprodukuje hierarchie swiata artystycznego, 
ktdre okreslajq,,porzadek dziobania” w dostepie 
do systemowych zasobow, nie zas egalitarnos¢; 
akceptuje fakt, iz panstwo oddelegowato czes¢é 
swoich zadan na centra, instytucje i organizacje 
rozdzielajace srodki, o ktore trzeba walczy¢ 
zinnymi, a nie prodbuje gromadzi¢ ich w mniej 
rywalizacyjny sposob itd. Nie chodzi mi 0 to, 

ze sztuka publiczna jest funkcja systemu, ktory 
stara sie ona zmieniac, czy tez o wskazanie na jej 
zaleznos¢ od tego, co uznata za opresyjne, ale 
raczej o to, Ze propagowane przez sztuke pub- 
liczna formy spotecznego zaangazowania, ideaty 
wspotdziatania i solidarnosci staja sie niewiary- 
godne, gdy wprowadza sie je w zycie w wyniku 
skutecznego stosowania regut doktadnie wobec 
nich przeciwstawnych. Zwracam uwage na te 
kwestie, gdyz wydaje sie, ze zostata ona wyparta 
ze spotecznej dyskusji o sztuce publicznej, 

a -w moim przekonaniu - problem ten powi- 
nien by¢ jednym z centralnych przedmiotow 
interwencji dokonywanej przez te forme spo- 
fecznej aktywnosci?. 

Drugi problem, na jaki warto zwrdci¢ uwage, 
to pytanie, czy gt6wny cel sztuki publicznej — a wiec 
aktywizacja jednostek, wybijanie ich z letargu, 
codziennej rutyny i przyzwyczajen, pobudzenie 
ich do refleksji — jest trafnie okreslony. Mam 


9 Problem ten podjeta swego czasu Elzbieta Jabtonska 

w ramach cyklu dziatan ,Pomaganie” (, Helping"), zwtaszcza 

w tej jego odstonie, ktdéra artystka zrealizowata w 2005 roku 
podczas Biennale Sztuki w Pradze, gdzie dostownie pomagata 
artystom realizowac¢ i montowa¢c ich dzieta. 
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watpliwosci, co do tego z dwu powodow. 

Po pierwsze dlatego, ze — paradoksalnie - po- 
dobne cele stawia sobie dzis system kapitali- 
styczny, rozwiniete systemy demokratyczne, 
system edukacyjny oraz media, zarowno te stare, 
masowe, jak i nowe reprezentowane przez sie¢ 
internetowa. Wszystkie one usituja zacheci¢ 
jednostki do dziatan, ktore bytyby produktywne 
zich punktu widzenia, a tym samym podtrzy- 
mywatyby istnienie tych sfer, zwiekszatyby ich 
zywotnosc i efektywnos¢. Mamy wiec dzis byc: 
aktywni jako dawcy zycia (poniewaz niz demo- 
graficzny zagraza stabilnosci systemu emerytal- 
nego i narodowym tozsamosciom, podwazanym 
przez naptywajace z innych niz nasz swiatow fale 
migrujacych Obcych); kreatywni, przedsiebior- 
czy, petni inicjatyw jako pracownicy (poniewaz 
to zwieksza szanse przetrwania naszych firm na 
rynku; pracownicy zreszta sq w nich definiowani 
w kategoriach zasobow, ktore nalezy uruchomic, 
by zoptymalizowac produkcje lub ustugi); poszu- 
kujacy i pragnacy, wymagajacy jako konsumenci 
i widzowie (coraz czesciej odgrywajac te role, 
okreslane dzis mianem,,prosumentow’,,,pro- 
-amow” czy ,,inteligentnych ttumdw’, jestesmy 
przeksztatcani w narzedzia produkcji, ktorych 
celem jest przede wszystkim intensyfikowanie 
generujacych zyski przeptywow w sieci, ruchu, 
ktdry czyni ja atrakcyjna dla reklamodawcéw). 
Mamy tez by¢ aktywni jako obywatele (najchet- 
niej nie dlatego, by poszerza¢ zakres wolnosci, 
ktora formalnie nam przystuguje, by korygowa¢ 
dziatania wtadzy i monitorowa¢ jej poczynania, 
ale przede wszystkim dlatego, ze,,przetadowane” 
panstwo nie jest w stanie wywigzywac sie ze 
swoich zobowiazan zaciagnietych wowczas, gdy 
byto ono jeszcze panstwem opiekunczym), jako 
bezrobotni aktywnie poszukujacy pracy i jako 
samotne jednostki przejawiajace inicjatywe, by 
zmieni¢ sw6j stan, znalez¢ partnera/ke i zwiaza¢ 
sie z nim/nia itd. Sztuka publiczna nie tylko 
wiec rywalizuje z poteznymi sitami walczacymi 
o zawtaszczenie réznych form aktywnosci 
zyciowych jednostek, ale tez sprowadza status 
podejmowanych w swoich ramach dziatan do 
wymiaru jednej z wielu systemowych ofert, dla 
ktdrych wspdlnym mianownikiem jest proba 


uruchomienia aktoréw dziatajacych w obrebie 
porzadku i torowania ich aktywnosci tak, aby 
byly one produktywne. Byé moze wiec, chociaz 
zabrzmi to absurdalnie, interesujaca nas forma 
spotecznego zaangazowania powinna uczy¢ 
biernosci, umiejetnosci zwalniania'® i obnizania 
aspiracji, redukcji pragnien zwiazanych z oferta- 
mi systemowymi, wykorzystywania potencjatu, 
ktorym dysponujemy, niekoniecznie do realiza- 
cji tego, co miesci sie w ogdIlnym porzadku. 
Drugi powdd moich watpliwosci dotycza- 
cych celu sztuki publicznej jest zwiazany z po- 
budzeniem refleksji oraz dziatan jednostek, to 
pytanie, czy te ostatnie rzeczywiscie potrzebuja, 
aby je aktywizowac. Nasuwa sie ona dlatego, 
ze funkcjonowanie na marginesie, spoteczne 
wykluczenie zazwyczaj nie sq rezultatem braku 
inicjatywy, aktywnosci, ale raczej skutkami 
takiego umiejscowienia w obrebie systemu. 
Gt6wnym powodem marginalnosci jest raczej 
zbednos¢, brak uznania dla umiejetnosci i kom- 
petencji, ktore posiada jednostka, jej funkcjo- 
nowanie poza spotecznymi sieciami, oddalenie 
w sensie spotecznym, ale tez przestrzennym od 
tych punktow, w ktorych usytuowane jest zycie, 
zasoby, interakcje. Podstawowym celem sztuki 
publicznej powinno byc¢ wiec nie tyle aktywizo- 
wanie, ile raczej uspotecznianie"'!, przez ktdry to 
proces rozumiem czynienie czegos (jednostki, 
przedmiotu, fragmentu miasta, krajobrazu) 
aktywnym elementem relacji spotecznych. 
By¢ moze wiec sztuka publiczna powinna byé 
skierowana raczej do uprzywilejowanych niz do 
zmarginalizowanych i prowadzi¢ do wytworze- 
nia wsrdd tych pierwszych swiadomosci istnie- 
nia tych drugich, demonstrowa¢ umiejetnosci, 
ktorymi ci drudzy dysponuja, ich potencjalna 
10 Ten motyw jest zreszta silnie obecny jako jeden 
Zwazniejszych ideatow, do ktdrych staraja sie zmierzac dzis 
swiadomi konsumenci w krajach dobrobytu, a wyrazajq go takie 
subidealy, jak: downsizing, downshifting, simplifying, slow life, 
slow food, slow cities itd. Problemem jest jednak to, ze proba ich 
urzeczywistniania konfrontuje tego, ktory miat je wprowadza¢ 
w zycie, z nowa oferta rynkowa, ktora zaspokaja potrzeby 


zwiazane ze spowalnianiem i uproszczaniem zycia. W rezultacie to 
ostatnie staje sie jeszcze bardziej ztozone i skomplikowane. 

11 Proces ten opisuje precyzyjnie w tekécie zatytulowanym: 
Miasto. Na tropach tego, co niewidzialne, ,,Przeglad Socjologiczny” 
(w druku); zob. M. Marody, A. Giza-Poleszczuk, Przemiany wiezi 
spotecznych, Warszawa 2004. 
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uzytecznos¢. Mowiac jeszcze inaczej, uspotecz- 
nienie, choc z pewnoscia mozna to uznac¢ za 
pierwszy krok w jego kierunku, to nie tylko na- 
uka nowych umiejetnosci i wyposazenie w kom- 
petencje potrzebne po to, aby funkcjonowa¢ we 
wspotczesnym ztozonym spoteczenstwie, ale tez 
tworzenie zapotrzebowania na nie, budowanie 
publicznosci dla tych form kreatywnosci, ktdry- 
mi dysponuja funkcjonujacy na marginesie zycia 
spotecznego. 

Trzeci problem, ktdry dostrzegam w sztuce 
publicznej, to rytualizm dziatania i powtarzal- 
nos¢ srodkow oraz strategii, ktore sa w nich 
obecne, oraz brak pytania 0 ich efektywnos¢!2. 
Najczesciej, zwtaszcza w sztuce publicznej, 
mamy do czynienia z dosy¢ powtarzalnym 
schematem dziatania: stworzenie dystrakcyj- 
nego dziela, umieszczenie go w przestrzeni 
publicznej, wywolanie przez ten fakt dyskusji 
(najczesciej prowadzonej przez profesjonalnych 
rzecznikow: dziennikarzy, politykow i eksper- 
tdw) lub sprowokowanie medialnego szumu; 
wiara w to, ze wywolujac te reakcje, prowadzi- 
my do przeobrazenia rzeczywistosci, ze uczy- 
nimy jakis problem widzialnym, pobudzimy 
ludzi do refleksji, przemiescimy wykluczonych 
Z marginesow do centrum zycia spotecznego. 
Problemem nie jest jednak tylko traktowanie tej 
zrytualizowanej formy dziatania jako remedium 
na wszelkie problemy, ale tez to, ze sztuka pub- 
liczna w ten sposdb symuluje raczej zdolnos¢é 
do dziatania, stajac sie tym samym rodzajem 
listka figowego maskujacego brak rzeczywi- 
stych prob eliminacji niesprawiedliwosci i opre- 
sji. Ten powtarzalny schemat dziatania pozwala 
raczej toczy¢ sie sprawom po staremu i dawa¢ — 
dosy¢ demoralizujace, ale tez kojace sumienie — 
poczucie, ze cos sie jednak zrobito, aby zmieni¢ 
rzeczywistos¢. Problemem jest tez to, ze w ten 
sposob redukujemy aktywizujacy potencjat 
sztuki do zdolnosci prowokowania skandalu 
medialnego i przeksztatcamy ja w jeszcze jedno 
medium przyciagania uwagi, zmuszajac ja tym 


badan ewaluacyjnych, dlatego mamy ogromne trudnosci 

w ocenie tego, ktdre z dziatan w przestrzeniach publicznych 
warte sq wspierania. W takiej sytuacji jedynym kryterium ich 
dotowania staje sie rozpoznawalnos¢ artysty. 


samym do konkurowania z reklama, skandalami 
politycznymi, masowymi widowiskami sporto- 
wymi, wirusowymi filmami krazacymi w sieci, 
pornografia, milionami pojawiajacych sie dzis 
kazdego dnia mod, trendow, cewebrytow’3, 
crazes itd. Poddana dyktatowi tej zrytualizowa- 
nej strategii dziatania sztuka publiczna staje sie 
jeszcze jednym dystraktorem, ktdry ma rozbijac 
monotonie codziennosci, traci zas swoja waz- 
nos¢ jako cos, co nie jest ekwiwalentne, ale 
zdolne do dokonywania zmiany spotecznej. 

Czwarty problem, na ktory warto zwrdci¢é 
uwage, to kwestia fetyszyzowania dyskusji 
i rozmowy, a szerzej sfery publicznej, jako 
remedium na wszystkie bolaczki, z ktorymi sie 
dzis borykamy, czy tez wrecz, jako celu samego 
w sobie. Ciagle,,dyskutujemy, jak dyskutowac”; 
rozmawiamy, jak budowa¢ przestrzen debaty 
i o warunkach niezaktéconego i niewyklucza- 
jacego jej przebiegu, o tym, co zagraza prze- 
strzeni publicznej i jak jg egalitaryzowac oraz 
uelastycznia¢. Z oczu ginie nam cel wszystkich 
tych dziatan i zapominamy o tym, ze sztuka 
i przestrzen publiczna, debata to tylko srodki, 
narzedzia. Zapominamy tez o tym, ze czasem 
lepiej dziata¢, niz dyskutowac, ze czasami 
od zbiorowo wypracowanego konsensusu 
efektywniejsza jest rzetelna ekspertyza, a od 
poprawiania jakosci dyskusji wazniejsze jest 
ulepszenie materialnego kontekstu, gdyz to on, 
a nie brak zgody jest zrddtem konfliktéw i prob- 
lemow, a takze o tym, ze oprécz przekonan, 
pogladow, opinii - a wiec uswiadomionych Zr6- 
det dziatan — istnieja tez inne ich aktywizatory: 
emocje, uczucia, przyzwyczajenia, wymuszajace 
postuszenstwo obiekty materialne, zmieniajace 
sie Srodowisko naszego zycia itd. 

Z problemem fetyszyzowania dyskusji wia- 
ze sie takze ostatnia kwestia, kt6ra chciatem 
poruszyc¢, a mianowicie nadmiar uzasadnien 
towarzyszacy sztuce publicznej. Uzasadnienia 
te wskazuja, iz jest ona forma budowania po- 
rzadku demokratycznego, poszerzania zakresu 
obywatelskiej partycypacji, wyzwalania ludzkiej 
kreatywnosci, walki z marginalizacja itd. Wszyst- 
kie te uzasadnienia sq potrzebne jako ogdlne 


13M. Janczewski, CeWEBryci. Stawa w sieci, Krakow 2011. 
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ideaty, do ktdrych dazymy, oraz jako argumenty, 
ktdrymi staramy sie przekonac¢ urzednikow, 
sponsorow i media 0 zasadnosci i sensownosci 
podejmowanych dziatan. Jednoczesnie uza- 
sadnienia te sq o tyle niebezpieczne, ze czesto 
mylone z celami czysto operacyjnymi. Powoduje 
to, ze osoby zajmujace sie sztuka publiczna sa 
czesto rozczarowane rezultatami swoich dziatan 
tylko dlatego, iz nie przypominajg one w zaden 
sposob tego ogdlnego ideatu, do ktdrego miaty 
zblizac. Ponadto rama, ktdéra miata sankcjo- 
nowa¢ dziatania artystyczne, jest tak szeroka, 

ze bardzo tatwo podwazy¢ zasadnos¢ takich 
dziatan, wskazujac, iz,nie zmienity one swiata 
na lepszy”, nie zbudowaly ,,przestrzeni pub- 
licznej” ani nie,,wtaczyty w gtowny nurt zycia 
spotecznego wykluczonych’, a tym samym, ze to 
,marnowanie publicznych pieniedzy’, ze ,lepiej 
droge za to nalezato wybudowa¢é" lub, przezna- 
czy¢ Srodki na jakis cel charytatywny’, ze to tylko 
,zabawa, ktora przynosi korzysci wytacznie arty- 
Scie”. Nadmiar uzasadnien ma tez te konsekwen- 
cje, ze nie pozwala dostrzec i doceni¢ rzeczy- 
wistych efektow, ktdre dziatanie artystyczne ze 
soba niesie: mikroprzesunie¢ w jednostkowych 


systemach wartosci, osadzenia w pamieci jego 
odbiorcy lub uczestnika pewnych obrazow lub 
doswiadczen, ktdore kiedys moga sie uaktywnic 

i wplywaé na jego dziatania, stworzenia pretekstu 
do - chociazby krétkotrwatego — bycia razem, 
minimalnego, ale doswiadczalnego, poszerzenia 
zakresu wyborow, przed kt6rymi mozemy sta- 
wac itp. 

Gdybym, zmierzajac juz ku kofcowi, miat 
sformutowa¢ pozytywny program dla sztuki 
publicznej, to probowatbym wskaza¢, iz jej 
generalnym celem powinno by¢ wspominane 
juz wyzej uspotecznienie, a wiec kreowanie kon- 
tekstow, narzedzi, wigzan skutkujacych nowymi 
typami potaczen przenikajacych rzeczywistos¢ 
oraz owocujacych zawiazywaniem sie nowych 
sieci i gron. Zageszczajac wspolczesny ,globalny 
uktad ztozony”"4, prowadzimy oczywiscie do 
jego rosnacej niestabilnosci, ale tez,,zageszcza- 
my” jednostki, wzbogacajac ich doswiadczenia 
oraz zwiekszajac liczbe powiazan, ktdre tacza je 
z innymi ize swiatem. Tym samym zas zmniej- 
szamy szanse na to, ze okaza sie one zbedne. 

14 J, Urry, Globalne uktady ztozone, [w:] Kultura w czasach 


globalizacji, A. Wieczorkiewicz, A. Jawtowska, M. Kempy (red.), 
Warszawa 2004, s. 165-178. 
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Public Art: From “Densifying the Discussion” to “Densifying 


Individuals” 


The category of cooperation in culture — 
“collaboration” and “collaboratory” — at first 
glance, is a typical pleonasm. After all, culture 
always comes as an effect of cooperation and 
something that makes the cooperation pos- 
sible. However, on the other hand, the discus- 
sion we held under the project does not aim at 
establishing this self-evident truth, instead it is 
to encourage us to look at the collaboration in 
culture as a tool of social change. The tool with 
which we can transform the world designed 
in a more authoritative and monologue way 
by those who know better and have resources 
which allow them to materialize that advantage 
in the form of rules, laws, institutions, objects 
and other forms imposed upon us as a reality. 

One of the most primary forms under 
which this idea - the transformation of the 
world by its participants who jointly collaborate 
with one another — emerged in the modern 
world was public art. | would not like to expati- 
ate upon its genesis, especially that it has been 
made thoroughly somewhere else,! but it is 
worth pointing out that its sources should be 
looked for in the complex phenomena com- 
posed of: post-war transformation of urban 
spaces (and precisely, their transformation 
considered improper, undesired, pathological);2 
counterculture and emancipation movements 
in the 1960s that searched for effective means of 
articulation of self, own identity and demands;3 
transformations in art (especially, a conceptual 
1H. Taborska, Wspdtczesna sztuka publiczna, Warszawa, 
1997; Dialogues in Public Art, ed. T. Finkelpearl, Cambridge, 
2001; M. Miles, Art Space and the City. Public Art and Urban 
Futures, London, 2000; G. Dziamski, “Sztuka publiczna’, Kultura 
i Spoteczeristwo (2005), 1, 47-56; M. Krajewski, “Co to jest 


sztuka publiczna,’ Kultura i Spoteczeristwo (2005), 1, 57-78 and 
many others. 


2 | mean here primarily: the fall of city center and migration 
of people to suburbs; taking over the public space by corpora- 
tions; origination of poverty enclaves, commercialization of 
space that once was public, subordination of a city to car 
communication and many others. See also M. Kwon, One 
Place after Another. Site-Specific Art and Locational Indentity, 
Cambridge, 2004; Dialogues in Public Art. 


3 See C. Levine, Provoking Democracy. Why We Need the Arts?, 
Oxford, 2007. 


turn and anti-institutional tendencies prevail- 
ing in it today“); definition of the then public 
sphere dominated by monopolies of political 
parties and consolidated media as incapable of 
expressing the actual diversity of attitudes and 
opinions,> and many others. This multiplicity of 
sources giving rise to the public art is certainly 
one of the reasons for ineffectiveness of tasks 
that this type of artistic action sets for itself. 
Hence, the key problem of public art seems to 
be excessive expectations towards it which lead 
both to questioning its value and underestimat- 
ing the effects of actions it provokes. 

In the further part of the text, | would like 
to focus on weaknesses and dilemmas of public 
art. The point is not to prove that this form of 
social engagement has no raison d’‘étre, has no 
sense or that it does not bring the expected 
effects, but - assuming that it is needed and 
useful - to try to improve it. 

At the outset, it should be noted that pub- 
lic art can be viewed from at least a double 
perspective. It will allow us to notice a certain 
essential contradiction at the foundation of this 
medium of social change. First, public art can be 
viewed as a manifestation of social engagement 
aimed at making the desired social changes and 
preventing those social transformations which 
are treated as harmful and destructive (as the 
case is with boycotts, protests and blockades 
initiated by artists or that take place via art®). 
This form of engagement is underpinned by the 
4 M. Buskirk, The Contingent Object of Contemporary Art, 
London, 2005; B. Groys, Art Power, Massachusetts, 2008. 


5 R. Deutsche, Evictions: Art and Spatial Politics, Cambridge, 
1996; J. Ranciere, Estetyka jako polityka, trans. J. Kutyta, 

P. Moscicki, Warszawa, 2007; F. Martel, Polityka kulturalna 
Stanéw Zjednoczonych, trans. A. Czarnacka, G. Majcher, War- 
szawa, 2008; G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu, trans. 

A. Ptaszkowska, Gdansk, 1998. 


6 Good examples here are: “Iron Curtain” by Christo and 
Jeanne-Claude blocking one of the street in Paris in 1962; 

a board carried in 1974 by Jerzy Trelinski during the May 1st 
parade in Warsaw which disclosed his name; active participa- 
tion of artists during the unrest in Paris in 1968; and also 

a boycott of artistic institutions announced by artists after the 
announcement of the martial law in Poland in 1981. 
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conviction that both the society and the system 
can be transformed from bottom-up by way of 
self-organization, collaboration and coopera- 
tion. Yet it is also based on a quite different 
conviction that there must exist someone who 
will start up all these actions, show individuals 
the target they should pursue, equip them with 
tools allowing them to transform the order and 
them how to use those tools. Therefore, public 
art as the form of engagement is based on the 
conviction of creative potential and ability to 
act inherent in each individual, about emergent 
nature of social life and at the same time, it 
demonstrates limited confidence in potential 
actors of a change as well as belief in existence 
of a distinct split into active and non-active 
ones; into those who are aware and those who 
need to be made aware of something; into 
those who are willing to cooperate and those 
who are capable of cooperation only when this 
brings benefits. 

This internal crack inherent in the public art 
should be highlighted, however, not with the 
view to revealing contradictions, inconsistencies 
or conflicting assumptions underlying it and 
as a result demonstrating the weakness of this 
engagement form, but with the view to not- 
ing that the split into active/non-active, aware/ 
unaware, altruistic/selfish does not necessarily 
concur with another division: artists/the rest of 
the society. This only means that public art de- 
rives the rationale for its existence not from the 
social distribution of knowledge, skills, talents, 
imagination but rather from the social division 
of labor, from the fact that some forms of action 
are privileged (art, corrective, rehabilitation and 
dissolving actions rather than revolutionary 
ones, creations and constructions instead of 
destruction) and their discursive support by the 
academic reflection and the market, but also 
from the help of the expanded institutional sys- 
tem (art world, non-government agencies, edu- 
cation system and others). It is worth reminding 
because one of the major tasks of public art 
is to show that creativity, imagination, will of 
action situate themselves outside it and a social 
change should consist not only in using those 
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solidified tools as means of the world transfor- 
mation but also in questioning their monopoly 
for being the basic forms of social engagement. 
Hence, public art starts changing the world not 
only when it is based on the assumption that it has 
something to offer to others but also on the as- 
sumption that it can learn from others, that others 
do not always need to be activated, but instead to 
accept forms of action practiced by them. 

The other perspective of reflections over 
public art shows that it is the means of solving 
not only social problems but also problems 
of art, that is, this sphere of social life it comes 
from. Hence, public art is an excellent remedy for 
dilemma faced by artists after the Second World 
War. The dilemma that can be expressed best 
using a well known phrase that “an artist is leftist 
by nature but makes art that is reactionary” and 
asking a question whether one can be socially 
engaged after experiencing the art of national 
socialism and social realism. This dilemma boils 
down to the question, on the one hand, how to 
be socially radical when works of art are cultural 
commodities looked at and purchased only by 
the privileged ones while art is presented pri- 
marily in institutions that make up the criticized 
system, and on the other, how to sustain the 
conviction that an artistic action can be a tool 
of a positive social change in a situation where 
the outcome of its use in the past was support 
for the sinister regimes. Going into the street, 
placing works in the public space, turning them 
into subject of the public attention and trying to 
build publically,” standing up for the marginal- 
ized (people, beings and places8), giving up the 
idea of a total change for the benefit of provok- 
ing micro-transformations located spatially, solve 
a lot of such dilemmas. What is more, thanks to 
such a change of positioning and action strat- 
egy, art becomes useful socially and thus gains 
a significant rationale for its existence. 


7 Krajewski,“Co to jest sztuka publiczna” 

8 See M. Szmyt,“‘Pomnikoterapia’ Krzysztofa Wodiczki — 
architektura etyki w przestrzeni spotecznej?” Czas Kultury, 
(2006), 1; Sztuka publiczna, ed. P. Rypson, Warszawa 1995; 

W. Cleveland, Art and Upheaval: Artists on the Worlds’ Frontlines, 
Oakland 2008 and many other publications, especially those 
dealing with “community arts.” 
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It is worth remembering this double per- 
spective of looking at public art as it has never 
been an unconditional gift given to the society, 
it has also been a form of using the society for 
achieving particular goals of art. Public art, ir- 
respective of selflessness and noble intentions 
of individual artists, due to the logic underly- 
ing its practice, always contains some dose of 
instrumentality, a paradoxical principle that 
requires others to be subjectivized (as a target 
of an action or its rationale) in order to sustain 
the engagement narrative. 

This main doubt which comes to our 
mind when thinking of public art refers to 
other doubts the identification of which is not 
directed against this form of engagement, is 
not aimed at questioning the rationale for mak- 
ing it. Instead, it is an attempt to enhance it as 
a means of social change. 

The first problem that | can see is the im- 
manent contradiction inherent in public art, 
the source of which is its economic, political 
and social context. The essence of the latter is 
the market on which we compete for limited 
resources (money, power, recognition, prestige, 
visibility, influences and connections). Also the 
public art is present on this market, whereas 
the possibility of achieving its deliverables de- 
pends on victories in subsequent skirmishes on 
micromarkets of rare and desired goods. This 
means that public art propagating solidarity, 
collaboration and participation at the level of 
its own artistic practice is forced at the prepara- 
tion level to subordinate itself to completely 
different rules, and as a result, to reproduce 
systemic rules which, at the level of the project 
delivery, they try to change. In effect of the 
duality of its status, it confirms among others: 
the need for protective role of the state and 
“disability” of the self-organizing community; it 
reproduces hierarchies of the artworld which 
set out the “pecking order” in access to systemic 
resources rather than egalitarianism; it accepts 
the fact that the state delegated part of its tasks 
to centers, institutions and organizations dis- 
tributing funds for which it is necessary to fight 
with others though it might try to raise them in 


a less competitive way, etc. | do not mean that 
public art is a function of the system which it 
endeavours to change or that it is dependent 
on what it considered to be oppressive. | mean 
that forms of social engagement propagated by 
public art, ideals of collaboration and solidarity 
become unreliable if they are effectuated thanks 
to the effective application of rules they oppose. 
| do highlight this issue because it seems to 
me that it has been pushed out from the social 
discussion on the public art. In my opinion, this 
issue should be one of the central subjects of 
intervention undertaken by this form of social 
activity.? 

The other important issue is the question 
whether the main goal of the public art, that 
is activization of individuals, waking them up 
from lethargy, daily routines and habits, encour- 
aging them for reflection is correctly defined. 
| have doubts in this respect for two reasons. 
First of all, because, as a paradox, these are the 
targets of the today’s capitalistic system, mature 
democratic systems, education system as well 
as media, both the old, mass ones and the new 
ones represented by the Internet. They all try 
to encourage individuals to take actions that 
would be productive from their standpoint 
and thus would sustain the existence of those 
spheres, enhance their life span and effective- 
ness. So, today we are to be active: active as 
givers of life (as the demographic low threatens 
the stability of the pension scheme and national 
identities challenged by waves of Strangers mi- 
grating from worlds other than ours); creative, 
full of initiative as employees (as this increases 
the chances of “Survival” of our companies on 
the market; where employees are defined as 
resources that need to be started up in order 
to optimize production or services); searching 
and wanting, demanding as consumers and 
viewers (increasingly frequently when playing 
those roles called “prosuments,’“pro-ams,’ “intel- 


ligent crowds,’ we are turned into production 

9 This issue was taken up by Elzbieta Jabtonska under a series 
of actions “Helping” (“Pomaganie”), especially the project 
which the artist delivered in 2005 during the Art Biennale in 
Prague where she literally helped artists to make and install 
their works. 
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tools that are first of all to maximize profits from 
flows in the network which makes it attractive 
for advertisers). We are also to be active as citi- 
zens (not for the sake of expanding the freedom 
we are formally entitled to, correcting action 
taken by the government and monitoring its 
activity but because the “overloaded” state is 
incapable of meeting its obligations raised at 
the time when it was still a welfare state), as 
unemployed who pro-actively look for a job 
and as singles demonstrating initiative in order 
to change their status, find a partner and start 
a relationship. Public art not only competes 
with overwhelming powers that strive to take 
over different forms of existential activity of 
individuals but also boils down the status of 
undertaken actions to one of many systemic 
offers which all aim at starting up actors func- 
tioning within the system and channeling their 
activity so as to make it productive. Hence, 
maybe (though it can sound absurd) the form 
of social engagement we are talking about 
should teach passivity, ability to slow down,'9 
lower aspirations, reduction of desires related 
to systemic offers, utilization of our potential 
not necessarily for delivery of what the general 
order comprises. 

The other doubt related to the key target 
of the public art, that is, stimulating reflec- 
tion and activity of individuals prompts the 
question whether individuals really need to 
be activated. After all, living on the margin or 
in social exclusion usually does not stem from 
the lack of initiative, activity but from effects of 
such positioning within the system. The main 
trigger of marginality is redundancy, lack of 
recognition for skills and competencies that 
an individual has, his/her functioning beyond 
social networks, expulsion in a social and spa- 
tial sense from the points where life, resources 
and interactions are situated. Hence, the main 


to which informed consumers from welfare states aspire, 
expressed by such sub-ideals as downsizing, downshifting, 
simplifying, slow life, slow food, slow cities, etc. The attempt 
of turning them into reality confronts a man with the market 
offer which satisfies the needs related to slowing down and 
simplifying of life. As a result, the latter becomes even more 
complex and complicated. 


goal of public art should not be activization 
but societalization,"! that is making someone/ 
something (an individual, subject, a fragment 
of a city or landscape) an active element of 
social relations. Then maybe public art should 
be addressed to the privileged rather than the 
marginalized. Maybe it should raise awareness 
among the former ones of the existence of the 
latter, demonstrate skills the marginalized pos- 
sess, their potential usefulness. In other words, 
societalization, though it can be viewed as the 
first step towards it, is not so much learning 
about new skills and gaining competencies 
needed in order to function in the contempo- 
rary, complex society but creating the demand 
for it, building the audience for those forms of 
creativity that people living on the margin of 
social life poses. 

The third problem that | see with the pub- 
lic art is ritualism of action as well as repetitive- 
ness of means and strategy it applies and the 
lack of question about their effectiveness. 12 
Most often, especially in public art, we have to 
do with a repeatable scheme of action: mak- 
ing a distractive work and placing it in public 
space which gives rise to discussion (usually 
held by professionals: journalists, politicians, 
experts) or provokes media hype; belief that by 
triggering such reactions we move towards the 
transformation of the reality, that we will ex- 
pose a problem, that we will prompt people's 
reflection, that we will relocate the excluded 
from margins to the center of social life. The 
issue is not only treatment of this ritualized 
form of action as a remedy for all problems, but 
also the fact that public art more like simulates 
capacity to act, becoming thus a fig leaf that 
conceals the lack of real attempts to eliminate 
injustice and oppression. This recurring scheme 
of action allows things to continue as they are 
11. | describe this process in more detail in the text entitled 
“Miasto. Na tropach tego, co niewidzialne,’ Przegiqd Socjologiczny 


(forthcoming); see M. Marody, A. Giza-Poleszczuk, Przemiany 
wiezi spotecznych, Warszawa, 2004. 


12 This problem in Poland is driven by the lack of tradition in 
evaluative studies. As a result, we encounter significant prob- 
lems with evaluating which actions deserve support. In such 

a situation, the only criterion of financing them is recognition 
of an artist. 
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and yet gives somewhat demoralizing yet sooth- 
ing feeling that after all something has been 
done to change the reality. Another problem is 
that this way we reduce the activating potential 
of art to provoke media scandal and transform 
art into another medium of attracting the atten- 
tion and force it to compete with advertisement, 
political scandals, mass sport events, virus films 
in the Internet, pornography, millions of fashions 
popping up every day, trends, “cewebrities,""3 
“crazes,’ etc. Public art subjected to the dictate of 
such ritualized strategy of action becomes an- 
other distractor which is to break the monotony 
of everyday life but loses its significance as some- 
thing that is not equivalent but capable of mak- 
ing a social change. 

The fourth problem worth highlighting is 
fetishizing a discussion and talk, public sphere 
as a remedy for all problems we encounter 
today, or even as a purpose in itself. We “keep on 
discussing how to discuss”; we are talking how 
to build the space of debate and about condi- 
tions of its uninterrupted course, about threats 
to the public space, how to egalitarize it and 
make it more flexible. We slowly fail to notice 
both the goal of all these actions and forget that 
art and public space, debate are mere means, 
tools. We also tend to forget that sometimes it 
is better to act than to discuss, that sometimes 
an in-depth expert opinion is more effective 
than a collectively developed consensus, that it 
is better to improve the material context than 
the quality of the discussion as it is the context 
rather than disagreement that gives rise to con- 
flicts and problems. We also tend to forget that 
apart from convictions, views, and opinions — in- 
formed sources of actions - there are also other 
activators: emotions, feelings, habits, tangible 
objects enforcing obedience, the changing sur- 
rounding of our life, etc. 

Another issue linked to the problem of 
fetishizing that | would like to raise is the excess 
of justifications accompanying the public art. 
They indicate that public art is a form building 
a democratic system, expanding the scope of 


13° M. Janczewski, CeWEBryci. Stawa w sieci, Krakow, 2011. 


civic participation, liberating human creativ- 
ity, fighting with marginalization, etc. All these 
justifications are needed as general ideals we 
pursue and as arguments we use when we try to 
persuade officials, sponsors and media of right- 
ness and meaningfulness of undertaken actions. 
At the same time, those justifications pose a cer- 
tain risk as they are often confused with purely 
operational goals only because they do not 
resemble of this general ideal they aspired to. In 
addition, the framework which was to sanction 
artistic actions is so broad that it is very easy to 
challenge the rationale of such action point- 
ing out that “they have not changed the world 
for better,’ they have not built a “public space” 
and that they have not “included the excluded 
in the main stream of social life,’ coupled by “it 
is a waste of public money,’“it would be better 
to build a road insetad” or “allocate the funds 
to some charitable purposes,’ it is just a “game 
that only an artist benefits from.’ In addition, the 
excess of justifications does not allow to notice 
and appreciate real effects that an artistic action 
carries with it: micro-shifts in individual systems 
of values, fixing certain images or experiences in 
the memory of their viewer which can activate 
some day and impact his/her action, creating 
a pretext - even shortlasting — for being togeth- 
er, minimal but experienceable, expanding the 
scope of choices we can face, etc. 

Coming to an end, if | were to formulate 
a positive program for the public art, | would try 
to highlight that its overriding goal should be 
socialization, that is, creation of contexts, tools, 
links giving rise to new types of connections 
that infiltrate the reality and result in new net- 
works and clusters. Growing the density of the 
contemporary “global complex”'4 we contribute 
to its increasing instability, but we also densify 
individuals by enriching their experience and 
expanding the number of connections with oth- 
ers and with the world. Thus we reduce the risk 
that they will turn out redundant. 


14 J. Urry,“Globalne uktady zlozone,” in: Kultura w czasach 
globalizacji, eds. A. Wieczorkiewicz, A. Jawtowska, M. Kempy, 
Warszawa, 2004, 165-178. 
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Aktywna poezja. Kilka uwag o sztuce w przestrzeni publicznej 


Fakty (nie)artystyczne w przestrzeni 
publicznej 

Byt rok 1983. W jednej z berlinskich ga- 
lerii przebywajaca od niedawna na emigracji 
w Niemczech polska artystka konceptualna 
i feministyczna, Ewa Partum, stata nago pomie- 
dzy dwoma mezczyznami - wiascicielem galerii 
i ttumaczem - i wygtaszafa wprowadzenie do 
majacego odbyé sie za chwile performance 
Hommage a Solidarnosc”. Oto fragment jej 
wypowiedzi: 

“— Chciatabym Panstwu dzisiaj przedstawi¢ 
akcje, kt6ra odbyta sie w Warszawie w okresie 
stanu wojennego. Towarzyszyto jej tylko 10 
osob — catkowicie zaufanych. Akcja odbyta sie 
Ww prywatnej podziemnej galerii z okazji roczni- 
cy powstania ‘Solidarnosci’ 

- Chciatabym najpierw opowiedzie¢ o gene- 
zie tej pracy, to znaczy dlaczego podjetam sie 
takiego problemu. 

— Przez caly rok stanu wojennego nie robitam 
zadnych prac. Nalezatam w Polsce do artystow, 
ktdrzy stanowili grupe na tak zwanej emigracji 
wewnetrznej. 

- Kiedy osoby prowadzace prywatna galerie 
zwrocity sie do mnie, zebym zrobita cos w tej 
galerii, poczatkowo odmowitam, twierdzac, 
ze wiasciwie nie moge pracowac, dopoki taka 
sytuacja panuje w naszym kraju. 

— Pézniej zdecydowatam, ze nie bede robita 
zadnej nowej pracy, tylko oddam hotd pewnej 
idei, ktora zostata w jakis sposdb zniszczona. 

— Chciatabym tutaj nawiaza¢ do istnienia 
w Polsce przez wiele lat niezaleznego ruchu 
artystycznego [...], w ktorym uczestniczytam. 

— Kiedy powstata ‘Solidarnosc’ formy jej egzy- 
stencji — przynajmniej na ulicach polskich miast 
— miaty podobna forme. 

— One przejawiaty sie neutralnie [...], w pry- 
watnie drukowanych ulotkach, ktore byty rozkle- 
jane na ulicach, w tramwajach, w autobusach. 

— Podobnie istniata kiedys sztuka niezalezna 
w Polsce. Ja sama bytam autorka takich ulotek, 


tylko ze one dotyczyly sztuki — nie polityki. 
— Byly to prace z zakresu sztuki konceptualnej 
na poczatku lat 70 [...]. 


— Pewne formy dziatalnosci, ktore ‘Solidarnos¢’ 


zorganizowata, miaty dla mnie charakter faktow 
artystycznych. 

— Nigdy nie miatam mozliwosci zorganizowania 
tak duzej pracy, jaka byla na przyktad blokada ron- 
da w centrum Warszawy, ktorg obserwowatam [...]. 

— Dla mnie to byta fantastyczna sytuacja z ob- 
szaru sztuki: zablokowane centrum miasta. 

-Ta praca, ktora wykonam tutaj, miata kiedys 
zupetnie inne znaczenie. 

- Byta oddaniem hotdu sytuacji, ktéra byta 
zniszczona juz wtedy, kiedy nasz narodowy 
happening wiasciwie sie zakonczylt. 

—Teraz ma znaczenie pamiatki z tego okresu [...]. 

-I|chciatabym ja powtorzy¢ po to, azeby 
przetrwata w jakims zapisie, rejestracji. 

-Tak, jak trwa dokumentacja - slad po sztuce”’. 

Ta gesta wypowiedz porusza wiele kwestii 
waznych zaréwno z punktu widzenia sztuki, jak 
i polityki, mitologii narodowej, a takze z punktu 
widzenia najnowszej historii. W obszarze zain- 
teresowan tego tekstu znajda sie jednak przede 
wszystkim te sposrdd nich, ktdre dotycza relacji 
przestrzeni publicznej i sztuki, a wiec politycz- 
nych,,wytwordw’” tej przestrzeni oraz,,faktow 
artystycznych”, 

Nieprzypadkowo to wiasnie Ewa Partum ot- 
wiera niniejsze rozwazania. Ta urodzona w 1945 
roku artystka awangardowa rozpoczela swoja 
dziatalnos¢ juz w latach 60. minionego wieku, 

a w 1971 roku zrealizowata na placu Wolnosci 

w todzi prace,,Legalnos¢ przestrzeni” — pierwszq 
w Polsce nowoczesngq instalacje pokazana w ot- 
wartej przestrzeni miasta, zaprezentowang nie 
jako, jak to dotad bywato, abstrakcyjny, paramu- 
zealny obiekt, ale jako prace silnie powiazana 
znaczeniowo z otoczeniem i komentujaca stan 

1 Transkrypcji z materiatu wideo dokumentujacego perfor- 
mance ,,Hommage a Solidarnos¢” Ewy Partum, zrealizowany 


w 1983 roku w Berlinie, dokonat autor niniejszego tekstu; 
materiat wideo jest wtasnoscia artystki. 
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zycia spoteczno-politycznego w tamtym czasie 
w ogOolnosci. Byta to praca ztozona ze znakow 
drogowych i innych, zaprojektowanych przez 
sama artystke (zawierajacych roznego rodzaju 
komunikaty i nakazy o mniej lub bardziej absur- 
dalnym brzmieniu; posrdd nich znalazty sie te 
do dzis powszechnie znane, na przyktad ,,Zabra- 
nia sie zabraniac” albo,,Wszystko wzbronione”) 
oraz z dzwieku (powtarzanych przez megafon 
sformutowan umieszczonych na znakach). Sens 
tej realizacji zawierat sie w jej relacji do prze- 
strzeni, w ktorej zostata wyeksponowana.,,Le- 
galnos¢ przestrzeni” byta zar6wno kondensacja 
opresyjnego charakteru przestrzeni publicznej 
komunistycznego kraju — poprzez wyekspo- 
nowanie sfery (nie)legalnosci, to jest braku 
swobody, niemozliwej do odnalezienia posréd 
nawarstwiajacych sie, odgdornych regulacji — jak 
i poetycka metafora, frenetycznym koszmarem 
cztowieka podporzadkowanego. 

W cytowangj na wstepie wypowiedzi Partum 
uwage zwraca przede wszystkim stosunek artyst- 
ki do pewnych zdarzen, sytuacji i przedmiotow, 
na przyktad manifestacji, protestow, a takze 
ulotek drukowanych i nielegalnie dystrybuowa- 
nych przez,,Solidarnos¢” — te przejawy aktywno- 
Sci politycznej obywateli zostaja zestawione z tak 
zwanymi,faktami artystycznymi” Partum do- 
strzega nie tylko podobienstwa formalne (jak te 
zachodzace pomiedzy konceptualnymi pracami 
z tekstem i ulotkami protestujacej ,Solidarnosci”), 
ale wrecz przenosi niektdre z nieartystycznych 
sytuacji w obszar sztuki (jak wtedy gdy — wspo- 
minajac blokade ronda w Warszawie — mdwi: 
,Dla mnie to byla fantastyczna sytuacja z obszaru 
sztuki”). To zlanie sie tego, co polityczne, z tym, 
co artystyczne, swietnie opisuje takze pdzniejsza 
sytuacje sztuki (nowoczesnej) w przestrzeni 
publicznej - az po dzis dzien. 


Aktywna poezja 

Polityczne nie wyklucza jednak poetyckie- 
go. Wrecz przeciwnie: to co poetyckie moze 
dopiero otworzy¢ wydarzenie (sytuacje, fakt) na 
jego politycznos¢ (albo przynajmniej naszkico- 
wac polityczny wymiar rzeczy — otworzy¢ de- 
bate). Sztuka, ktorej domena jest symbol (sfera 
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symboliczna), jest maszyna wytwarzajaca narze- 
dzia polityczne - zawlaszczona przez polityke 
staje sie propaganda, natomiast swiadoma swej 
politycznosci poetyzuje, uwypuklajac fakty. 

Sformutowanie ,aktywna poezja” zaczerp- 
natem z tytutu pracy Ewy Partum, zrealizowanej 
w Warszawie w 1971 roku i przeprowadzonej 
w jednym z podziemnych przejs¢ w stolicy: na 
posadzce rozsypano setki papierowych liter, 
ktdre - gdyby je odpowiednio uporzadko- 
wac - ulozytyby sie w wybrany przez artystke 
fragment Ulissesa Joyce’a. Nie bez znaczenia byt 
fakt, ze litery wykorzystane przez artystke byty 
powszechnie w tamtych czasach dostepnymi, 
standardowymi szablonami. Produkowano 
je z mysla o czestych, zwykle przymusowych 
manifestacjach poparcia dla komunistycznej 
wtadzy, apelach, zjazdach i innych wydarzeniach 
o oficjalnym charakterze. Z liter tych uktadano 
adekwatne slogany, przypinajac je do plasz- 
czyzn najczesciej czerwonego materiatu — w ten 
sposdob powstawaly transparenty, a takze 
propagandowe,,dekoracje” sal wyktadowych, 
kongresowych czy tez bankietowych. 

Praca Ewy Partum implantowata tekst 
literacki w przestrzen publiczna. Byta wiec do- 
stownie ,,uobecnieniem’ literatury (,,poezji’, jak 
chce sama artystka) w fizycznym, namacalnym 
otoczeniu. Jej,,aktywnosc” — rownie dostownie 
rozumiana — polegata na tym, ze rozsypany 
tekst rozrastat sie i rozposcierat wraz z ruchem 
miasta — roznoszony na podeszwach butow lub 
w dtoniach przechodnidw i rekonfigurowany 
przez podmuchy wiatru. Jednak poza ta dostow- 
noscia istnieje jeszcze jeden, duzo istotniejszy 
wymiar,,Poezji aktywnej’, ktory ujawnia sie, gdy 
rozpatrzymy te prace — podobnie jak,,Legalnos¢ 
przestrzeni” — jako swego rodzaju kondensacje 
tresci i metafore. ,Poezja aktywna” jest bowiem 
przede wszystkim refleksja nad miastem, 
jego ruchem i opresyjnym, porzadkujacym 
charakterem. 

Ewa Partum jako jedna z pierwszych ar- 
tystek i artystow w Polsce zrozumiata miasto 
jako swoisty,,regulamin’, porzadkujacy ruch 
jednostek i grup ludzi, jako maszyne do 
produkcji okreslonych zachowan (okreslonego 
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sposobu przebywania w przestrzeni). Jej 
odpowiedzia na takie oddziatywanie miasta byt 


poemat. Artystka przeciwstawila tekst tekstowi (tj. 


dzieto literackie miastu - regulaminowi), czyniac 

z literatury czynnik btedu lub zaburzenia, a takze 
potencjatu.,,Potencjalnos¢ tekstu” — kategoria, 

o ktdrej wspomniata Partum podczas odczytu 
wygtoszonego 27 pazdziernika 2011 roku 

w Royal College of Art w Londynie2, opisujac 
realizacje z cyklu,,Poem by Ewa’, jest wiec w tym 
kontekscie przede wszystkim mozliwoscia prze- 
miany i rekonfiguracji zastanego, otwierajaca 
pole do krytycznego namystu nad otoczeniem 

i wlasnym w nim zanurzeniem. 


Miasto jako dzieto sztuki i miejsca prywatne 
jako przestrzen wykluczenia 

W 1965 roku czechostowaccy artysci, Stan- 
co Filko i Alex Mlynarcik, uczynili z Bratystawy... 
dzieto sztuki. Miasto trwato w tym znakomitym 
stanie przez 7 dni, od 2 do 8 maja (,,Bratistava, 
2-8 V 1965”, Bratystawa 1965). Nic to oczywiscie 
w miescie nie zmienito, a jego ,sztuczny” status, 
bedacy efektem Duchampowskiego w duchu 
gestu artystycznego ,wskazania” (miasto jako 
gigantyczny ,ready made’), znalazt namacalny 
wyraz jedynie na papierze w konceptualnym 
diagramie wyliczajacym liczbe ludzi, zwierzat 
i przedmiotéw (mezczyzn, kobiet, psdow, bal- 
konow itd.) znajdujacych sie w tamtym czasie 
w Bratystawie. Praca ta jednak, kazac miastu 
sta¢ sie wlasnym obrazem, czy tez reprezentacja 
samego siebie, zyskata potencjat wydobycia go 
z codziennej niepamieci uzytkujacych go ludzi - 
miasto nabyto w ten sposob kondensujacej 
mocy znakow i symboli, ,strzegacych nas przed 
zapomnieniem o byciu’, jak o roli sztuki pisat 
Milan Kundera, cytowany nastepnie przez Zyg- 
munta Baumana3. 


2 Ewa Partum wygtosita na zaproszenie autora niniejszego 
tekstu wyktad w londynskim Royal College of Art 
zatytutowany ,+/- 1989. Performance in Transition”. Prezen- 
tacja, majaca w zatozeniu dotyczy€¢ strategii performatywnych 
w tworczosci Partum, nabrata ostatecznie szerszego charak- 
teru i objeta takze prace artystki zrealizowane w przestrzeni 
publicznej Lodzi i Warszawy w latach 70. XX w. 

3M. Kundera, Sztuka powiesci, ttum. M. Bienczyk, War- 

szawa 2004, s. 23-24, cytat [za:] Z. Bauman, Kultura w plynnej 
nowoczesnosci, Warszawa 2011, s. 129. 


Oczywiscie nalezy zadac pytanie o to, 
z czyjej doktadnie niepamieci Filko i Mlynar- 
cik wydobyli miasto i czyja,,pamiec o byciu” 
probowali ocali¢. Pytajac o to, dochodzimy do 
zagadnien zwiazanych z odbiorca dziatania 
artystycznego, a stad juz prosta droga do kon- 
cepcji Vita Havranka* wyrdzniajacej,,pierwszq” 
i,druga” publicznos¢ (primary audience, secondary 
audience), najtatwiejszej do zobrazowania 
wtasnie w odniesieniu, tak jak w wypadku 
Filko i Mlynarcika, do konceptualnych strategii 
w sztuce lat 70. XX wieku. Doskonatym przy- 
ktadem jest tutaj dziatalnos¢ Jiriego Kovandy, 
czechostowackiego artysty aktywnego w prze- 
strzeni publicznej Pragi w czasach komunizmu; 
twierdzit on, ze odbiorcami jego dziatan nie byli 
ludzie, z ktorymi stykat sie podczas swoich akcji 
na ulicach miasta (zwykle do nich w jakis sposdéb 
wtaczani), ale bywalcy galerii sztuki. Kovanda za 
gotowy , produkt” swojej sztuki, gotowe dzieto, 
uwazat dopiero dokumentacje akcji wykonanej 
uprzednio w przestrzeni publicznej, umieszczo- 
na w tradycyjnej przestrzeni wystawienniczej 
i adresowanej tym samym do przygotowa- 
nego, swiadomego widza (a wiec przedsta- 
wiciela ,drugiej” publicznosci)5. Bezposredni 
swiadkowie jego zwykle subtelnych, cho¢é 
nieraz jednoczesnie prowokacyjnych akcji, 
polegajacych miedzy innymi na wpatrywaniu 
sie w oczy obcych, mijajacych go na ulicy ludzi, 
czy tez swiadomym obijaniu sie o nich (,,Kon- 
takt”, Praga 1977)6, byli zaledwie niczego niepo- 
dejrzewajacym ,,tworzywem”. Owa podwojna 
rola obserwatora i,,materiatu” najlepiej opisuje 


4 Vit Havranek jest czeskim teoretykiem sztuki, pracujacym 
w Pradze; wyktada sztuke wspdiczesna w praskiej Academy 
of Applied Arts; byt cztonkiem tranzit.org — jednego z trzech 
kuratorskich zespot6w Manifesta 8 w Murcji (2010). 


5 Even though Kovanda included bystanders, the city and 
a city choir in his performances, he never turned to them 
directly and the aim of his performances was not to instigate 
a catharsis or transformation in those who participated or 
were simply walking by. They were intended for a second- 
ary, gallery-going public, which he turned to by means of 
what was then a common, bureaucratic-scientific form of 
documentation’, [za:] http://www.flashartonline.com/interno. 
php?pagina=articolo_det&id_art=76&det=ok (data dostepu: 
12.11.2011). 

6 Zapis fragmentdow akcji powtdrzonej wiele lat pdzniej 

oraz wypowiedz samego artysty mozna znalezé¢ [na:] http:// 
www.youtube.com/watch?v=3KgTtZdEY7M (data dostepu: 
12.11.2011). 
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charakter i role,,pierwszej” publicznosci. 
Opisywana tu dwojakos¢ publicznosci 
ujawnita sie z jeszcze wiekszq moca w perfor- 
mance, Trokut” (,Trdjkat”) Sanji lvekovic¢, zrea- 
lizowanym w Zagrzebiu w 1979 roku podczas 
wizyty w miescie Josipa Broza-Tito, prezydenta 
Jugostawii. Artystka, sprzeciwiajac sie obowia- 
zujacemu w tym czasie zakazowi przebywania 
na balkonach, wyszta na taras swojego mieszka- 
nia i symulowala, ze sie masturbuje. Wiedziata, 
iz nie bedzie widoczna z ulicy, ale zaktadata, ze 
zostanie szybko zauwazona przez rozmieszczo- 
nych na okolicznych dachach funkcjonariuszy 
stuzb bezpieczenstwa. | rzeczywiscie: po chwili 
do drzwi zapukat policjant, zadajac, by balkon 
zostat,,oczyszczony z ludzi i przedmiotow””. 
W tym przypadku,,pierwsza” publicznos¢ stano- 
wili funkcjonariusze, a druga — jak u Kovandy — 
swiadomi odbiorcy nowoczesnej, wymierzonej 
w polityczne represje sztuki (w jakis czas po 
akcji skonfrontowani z dokumentacja). Perfor- 
mance Ivekovi¢, oprécz zwrdcenia uwagi na, 
mowiac ogolnie, brak wolnosci wypowiedzi (lub 
raczej zachowania, sposobu bycia, braku swo- 
body) w bytej Jugostawii, poruszyt jeszcze waz- 
niejsza, fundamentalna dla powyzszej kwestie: 
wskazat na miejsca prywatne jako na przestrzen 
wykluczenia i usuniecia z pola widocznosci, 
a wiec marginalizacji wybranych zagadnien. Tym 
samym ujawnit politycznos¢ prywatnego i jego 
role jako narzedzia uzywanego przez totali- 
tarng wtadze do ,,porzadkowania” przestrzeni 
publicznej. Miejsca prywatne nie sa w ujeciu 
Ivekovi¢ azylem, ale szkatuta, w ktdrej skrywa 
sie to, co nietadne, niewygodne i potencjalnie 
niebezpieczne. To miejsca rzeczywistej represji 
i sttumienia. Kto posiada wtadze nad prywatnym 
(a wiec okresla to, co nie moze przekroczy¢ jego 
progu), decyduje o tym, co (nie)rozgrywa sie 
w przestrzeni publicznej. 


WspotczeSnie: publiczne-prywatne. 
O (nie)przypadkowych uczestnikach kultury 
Taki zapis terminu ,(nie)przypadkowy/-a” 


7 ,Moments later a policeman knocked on her door and 
ordered the balcony to be cleared of people and objects’, 
[za:] http://www.e-flux.com/shows/view/4398 (data dostepu: 
12.11.2011). 
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wprowadzam do niniejszego tekstu celowo. 
Uwazam, ze trafnie opisuje on wspdtczesne 
funkcjonowanie sztuki w przestrzeni publicznej, 
jej recepcje oraz efekt partycypacji w zyciu pub- 
licznym (to jest w zyciu wspdlnot — sasiedzkich, 
miejskich itd.), kt6ry moze powodowac. 

Czym jest wiec,,(nie)przypadkowos¢”? Otdz 
juz samo wyjscie w przestrzen publiczna — a wiec 
opuszczenie prywatnej enklawy — zawiera w sobie 
potencjat partycypacji (jest,,polityczne’, gdyz poli- 
tyczna ze swej natury jest przestrzen publiczna). 
Jesli partycypacja ta nie jest wczesniej zaplano- 
wana i obliczona na konkretny efekt, wydarza sie 
wiasnie (nie)przypadkowo, to znaczy spontanicz- 
nie. Szerokie pole do tak pojmowanej,,partycypacji 
ad hoc" stwarza sztuka w przestrzeni publicznej. Co 
wazne,,,(nie)przypadkowosc” stanowi 0 swoistej 
nlekkosci" i bezpretensjonalnosci udziatu czy tez 
po prostu wejscia w relacje (w interakcje). Moze 
wplynac tym samym na poszerzanie sie kregu par- 
tycypujacych (w kulturze, ale takze szerzej: w zyciu 
spotecznym i politycznym, a wiec w zabieraniu 
gtosu o wspolnej rzeczywistosci). 

Kiedy sztuka opuszcza galerie, przekracza 
poniekad granice — podobnie jak czyni to czto- 
wiek, wychodzac w przestrzen publiczna — 
miedzy prywatnym (a wiec bezpiecznym i od- 
grodzonym od swiata zewnetrznego miejscem, 
w ktorym obowiazujq ustalone zasady i reguty 
gry) a publicznym (a wiec podlegajacym ciagtej 
negocjacji, dyskursywnym, niosacym zagroze- 
nia, ale i mozliwos¢ spotkania z drugim cztowie- 
kiem i zadziwienia nim). Wspotczesna sztuka 
w przestrzeni publicznej, czy tego chce, czy nie, 
musi wiaczac (a przynajmniej brac pod uwage) 
odbiorce, w tym takze odbiorce przypadkowe- 
go. Jej ingerencja w zycie uzytkownika prze- 
strzeni publicznej moze polegac na prostym 
uprzyjemnieniu zycia, poprawie funkcjonalnosci 
otoczenia (a przynajmniej na wskazaniu kierun- 
kéw zmiany na lepsze), opisaniu miejsca oraz 
na zdiagnozowaniu grozacych mu (i jego miesz- 
karficom) niebezpieczenstw. 

Sztuka w przestrzeni publicznej ma wiec 
potencjat i realna mozliwos¢ wplywania na 
rzeczywistos¢. Jej oddziatywanie nie zawsze 
widoczne jest na pierwszy rzut oka. Obok 
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raczej rzadkich spektakularnych przemian z jej 
udziatem, liczy sie przede wszystkim to, co 
sztuka realizowana poza galeria moze zdziala¢ 
w intymnym spotkaniu z cztowiekiem - czy 

to bedac petnoprawna partnerka w dyskusji, 
czy zaledwie powodem do zdziwienia albo tez 
niepozadanym gosciem, ktdry jednak angazuje 
uwage i pozostawia slad nabierajacy z czasem 
znaczenie. 


Przyktady: Przeglad Sztuki,,Survival” 

W ramach wprowadzenia do tego, czym 
jest Przeglad Sztuki,,Survival’, postuze sie wyim- 
kiem z tekstu, ktéry napisalismy wraz z Przem- 
kiem Pintalem8, obecnie profesorem wroctaw- 
skiej ASP, wiele lat temu: 

Survival’ to realizowane od 2003 roku 
we Wroctawiu artystyczne przedsiewziecie 
odbywajace sie zawsze poza tradycyjnymi 
instytucjami wystawienniczymi. Ambicja 
organizatorow Przegladu jest wprowadzenie 
podnoszonych przez mtoda wspotczesna 
sztuke problemow do spotecznego dyskur- 
su i prowokowanie odbiorcéw do zywych 
reakcji. Artysci ‘Survivalu’ podejmuja wyzwa- 
nie miejskiej dzungli, realizujac swoje projek- 
ty w miejscach porzuconych, w gmachach 
publicznych i na otwartych przestrzeniach. 
Impulsem do dziatan jest bogata w znaczenia 
przestrzen miejskich aglomeracji. Kontekst 
sytuacyjny okresla charakter interwencji, mozli- 
wy sposob interpretacji siebie, zanurzonego we 
wspoiczesnym swiecie. Sztuka realizowana poza 
obszarami, gdzie jej obecnos¢ jest usprawiedli- 
wiona i chroniona, zderza sie z rzeczywistoscia 
zaanektowana przez masowe srodki przekazu, 
reklame, ekonomie i polityke. W zderzeniu tym 
moze okaza¢ zar6wno swoja wielkos¢, jak i od- 
stoni¢ stabos¢ i zbednos¢”. 

Od siebie dodam natomiast, ze zrealizowa- 
ne dotad edycje,,Survivalu” odbyly sie miedzy 
8 Przeglad Sztuki,,Survival” powstat w 2003 roku z inicjatywy 
autora niniejszego tekstu oraz Przemka Pintala, artysty 
i wyktadowcy wroctawskiej ASP; od 2008 roku kuratorami 
generalnymi Przegladu sq autor tekstu oraz Anna 


Kotodziejczyk; wiecej 0,,Survivalu” [na:] http://www.Survival. 
art.pl/ (data dostepu: 12.11.2011). 


2 Zob. http://www’'Survival"art.pl/idea,2 (data dostepu: 
12.11.2011). 


innymi na Dworcu Glownym we Wroctawiu, 
w zabytkowych budynkach dawnej miejskiej 
fazni przy placu Teatralnym, w Dzielnicy Czte- 
rech Swiatyn (dawny dystrykt zydowski we 
Wroctawiu), w Pawilonie Czterech Koput (zapro- 
jektowanym przez Hansa Poelziga i przynale- 
zacym do kompleksu zabudowanh wroclawskiej 
Wytworni Filmow Fabularnych) oraz w schronie 
przeciwlotniczym przy placu Strzegomskim 
(obecna siedziba Muzeum Wspotczesnego 
Wroctaw). Dziewiata edycja Przegladu odbyta 
sie w czerwcu 2011 roku w parku imienia Stani- 
stawa Tolpy, czyli dawnym parku Nowowiejskim, 
potozonym we wroctawskim Srédmiesciu. W ra- 
mach,,Survivalu 9” pokazano trzydziesci siedem 
prac artystycznych, gtownie instalacji, obiektow, 
performance i instalacji dzwiekowych, nawiazu- 
jacych do historii parku Totpy i jego okolicy lub 
odnoszacych sie do powszechnych wyobrazen 
zwiazanych z parkami, pejzazem i przyroda. 
Czes¢ sposrdd realizacji portretowata otocze- 
nie w jego wymiarze spotecznym, otwierajac 
tym samym kwestie o szerszym, politycznym 
znaczeniu. 

,Survival” — podobnie jak inne wspdtczesne 
artystyczne dziatania w przestrzeni publicznej 
w Polsce (i nie tylko w Polsce), takie jak na 
przyktad objazdowy , KNOT”19 — stawia na 
partycypacje, nieprzypadkowo czyniac z nierzadko 
przypadkowych przechodnidow i gapidw zarowno 
tworzywo artystycznej aktywnosci (a wiec 
uczestnikdw), jak i je) odbiorcéw. Dziatania te 
nie sq zwykle adresowane jedynie do,,drugiej” 
publicznosci — cho¢ dokumentacja i krytyczne 
omowienie odgrywaja nadal, rzecz jasna, istotna 
role. Ich punkt ciezkosci przesuwa sie w kierun- 
ku rzeczywistego oddziatywania, nawiagzywania 
kontaktu i zawiazywania wiezi. Poetycznos¢ 
i politycznos¢ sztuki w przestrzeni publicznej 
nie prowadza juz jedynie do,,wyprodukowania 
odseparowanego, stuzacego namystowi garstki 
przygotowanych odbiorcdéw dzieta, ale obliczo- 


” 


10 Kuratorzy projektu: Markus Bader (raumlabor), Oliver 
Baurhenn (DISK/CTM), Kuba Szreder (niezalezny kurator), 
Raluca Voinea (E-cart).,, KNOT” byt centralnym projektem ,The 
Promised City’, programu realizowanego w 2011 roku przez 
Goethe Institut. Zob. tez: The KNOT. An Experiment on Col- 
laborative Art in Public Urban Spaces, M. Bader, O. Baurnhenn, 
K. Szreder, R. Voinea, K. Koch (red.), Berlin 2011. 
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ne sq na rzeczywiste, szerokie oddziatywanie — 
Ze swej natury niewymierne, gdyz rozgrywajace 
sie pomiedzy jednostkami, zwigzane z ich pry- 
watnym doswiadczeniem, sposobem pojmowa- 
nia rzeczy, indywidualnym uwarunkowaniem. 

Przyktadow na realizacje artystyczne po- 
stugujace sie tego rodzaju_,strategia” mogtbym 
przytoczyc wiele. Wybratem jeden — bardzo 
w moim przekonaniu wymowny. W 2008 roku, 
w ramach szostej edycji,,Survivalu’, dwie wroc- 
fawskie artystki, Ewelina Ciszewska i Monika 
Konieczna, zrealizowaty we Wroctawiu, w tak 
zwanej Dzielnicy Czterech Swiatyn, prace zaty- 
tutowang,,Ani zadnej rzeczy, ktdra jego jest...” 
Byt to rodzaj performance albo akcji zar6wno 
skierowanej do zamieszkujacych okolice wroc- 
fawskiego Starego Miasta Romow, jak i czyniacej 
z nich uczestnikdow i artystyczne tworzywo. 

Na obskurnym podworku tuz za kosciotem 

sw. Antoniego artystki wydaty malownicza 
uczte. Na stylowych stotach, przykrytych biatymi 
obrusami, znalazty sie bazanty, marcepanowe 
torty i inne wyszukane frykasy, a nad catoscia 
kompozycji unosity sie, dopetniajac surrealnego 
charakteru sytuacji, krysztatowe zyrandole. 
Same artystki, ubrane w diugie czarne suk- 

nie, a takze kontrastujace z nimi biate czepki 

i fartuszki (przypominajace stroje pokojowek 
zatrudnianych w bogatych XIX-wiecznych 
domach), ustugiwaly przy stole, przy ktorym 
zasiedli na dtugie godziny Romowie zamieszku- 
jacy na co dzien stojaca obok kamienice (stano- 
wiaca czes¢ dawnego kompleksu klasztornego 
oo. Paulinow). 

Akcja byta pieczotowicie przygotowywa- 
na przez dtugie miesiace przed przegladem. 
Najtrudniejsza i jednoczesnie zasadnicza czescia 
przygotowan byto przekonanie do niej przed- 
stawicieli spotecznosci romskiej. Ciszewska i Ko- 
nieczna spedzity wiele dni, pukajac od drzwi do 
drzwi, pytajac i poznajac zasady rzadzace wspol- 
nota. Udato im sie wreszcie dotrzec do osdb 
decyzyjnych i pozyskac ich zaufanie. W efekcie 
ich staran grupa Romow podjela sie roli,,go- 
spodarzy” podczas opisanego powyzej positku. 
W uczcie wzieli udziat mezczyZzni, a takze kobiety 
oraz dzieci. Wazne jest, ze w akcje, na zaproszenie 
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samych gospodarzy, systematycznie wiaczana 
byta takze publicznos¢ Przegladu (zgodnie zresz- 
ta z zamierzeniem artystek). W pewnym momen- 
cie uczta romska przeksztatcita sie wiec w sytuacje 
niespotykana — wspolne biesiadowanie przedsta- 
wicieli mniejszosci romskiej oraz innych miesz- 
kanicow okolicy, a takze bywalcow artystycznych 
wydarzen... Ta przemiana — chociaz jej efekt byt 
krétkotrwaty i ulotny — byta niezwykle wazna. 
Mozna ja odnies¢ do rozwazan Susan Sontag 
zawartych w ksiazce Widok cudzego cierpienia"', 
a dotyczacych tego, kto wspdiczesnie ma prawo 
do patrzenia (to jest nie tylko do obserwowania 
cudzego cierpienia, ale do patrzenia w ogéle - 
jako ze pozycja patrzacego jest z definicji pozycja 
przewagi, a nawet wyzszosci). 

Akcja zainicjowana przez Ciszewska i Ko- 
nieczna doprowadzita do czasowego zniesienia 
sytuacji przewagi, ktora zachodzi w relacji 
wiekszos¢c—mniejszos¢, a takze patrzacy—obser- 
wowany. Ponadto spowodowata wydobycie tego, 
co,,sprywatyzowane’, a wiec pewnej obyczajo- 
wosci i w ogéle obecnosci mniejszosci romskiej 
W naszym sasiedztwie, na swiatto dzienne. Stata 
sie tym samym uderzeniem w porzadek rzeczy, 
ktdrego przejawem jest taki ksztatt przestrzeni 
publicznej, jaki znamy - ufundowany na tym, 
czego nie wida¢. Oczywiscie trudno oceni¢ re- 
alne efekty tego przedsiewziecia, gdyz dotycza 
one (lub raczej moga dotyczy¢) mentalnosci 
i kontaktu z drugim cztowiekiem, a wiec roz- 
grywaja sie w przestrzeni intersubiektywnej, ze 
swej natury niewymiernej. Pewne jest jednak, 
ze poza specyficzna sytuacja wykreowana w ob- 
szarze sztuki, tego rodzaju spotkanie nie bytoby, 
przynajmniej na razie, w ogdle mozliwe. 


Suplement: sztuka, ktora stuzy do wptywania 
na rzeczywistos¢ 

Sztuka Swiadomie obliczona na oddziaty- 
wanie na rzeczywistos¢ pozaartystyczna, to jest 
czyniaca z takiego oddziatywania zaréwno zasa- 
de swojego funkcjonowaniia, jak i racje istnienia, 
niesie ze soba pewne niebezpieczenstwo. 
Zagrozenie to mozna opisa¢ na przyktadzie 
11S. Sontag, Widok cudzego cierpienia, ttum. S. Magala, 
Krakow 2010. 
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pewnego artystycznego przedsiewziecia o mie- 
dzynarodowym zasiegu, ktérego polska edycja 
odbyla sie we wrzesniu 2011 roku we Wroctawiu 
w ramach Europejskiego Kongresu Kultury 
(EKK). Bytem, na zaproszenie organizatoréw EKK, 
jego polskim kuratorem. 

»Emergency Room” jest formatem arty- 
stycznym, w ramach ktorego artysci realizuja 
ultraszybkie — trwajace zaledwie kilka lub kilka- 
nascie godzin - ekspozycje bedace reakcja na 
wspotczesnos¢, rozumiana jako chwila obecna, 
jako,,teraz” Zadaniem artystow w,,Emergency 
Room” jest stawianie diagnoz wspdlczesnosci 
i opisywanie zachodzacych w niej kryzysow — 
,teraz, nim bedzie za pdzno”, jak podkresla jego 
tworca Thierry Geoffroy. W,,Emergency Room” 
zawiera sie wiec potrzeba reakcji i wptywania 
na rzeczywistos¢. Stawianie diagnoz powierzo- 
ne zostaje artystom, poniewaz ich wytezona 
wrazliwos¢ pozwala szybciej i sprawniej do- 
strzegac¢ grozace niebezpieczenstwa, czesto 
nieoczywiste przy pobieznym ogladzie. 

»Emergency Room’ jest przestrzenia 
wystawiennicza, sktadajaca sie z dwoch po- 
mieszczen. Pierwsze z nich to okragty — wtas- 
ciwy —,,Emergency Room’, w ktorym artysci 
codziennie eksponuja nowe prace i w ktorym 
sa one dyskutowane, a czasem kwestionowane 
(jako na przyktad niewystarczajaco biezace, 

a wiec niespetniajace warunkow narzuconych 
przez format). Drugie to Delay Museum, do 
ktdérego prace artystow trafiaja po krotkotrwatej 
prezentacji w,,Emergency Room”. Tam nabieraja 
cech eksponatéw muzealnych — pieczotowicie 
zabezpieczone, opisane i eksponowane w trady- 
cyjny sposob. Delay Museum to muzeum wczo- 
rajszych diagnoz i odchodzacych w niepamie¢ 
zdarzen. 

W polskiej edycji,,Emergency Room” ujaw- 
nita sie znaczaca réznica w podejsciu do pojecia 
»kryzys” i sposobie pracy artystow z zagranicy 
iz Polski. O ile artysci z zagranicy, nierzadko 
doswiadczeni juz w pracy w ramach formatu, 
charakteryzowali sie podejsciem niemal publi- 
cystycznym, zacierajac granice miedzy aktywi- 
zmem i sztuka, o tyle artysci polscy wykazali sie 
duza czujnoscia i poczuciem ironii, wskazujac 


na niejednoznacznos¢ omawianych probleméw 
i podwazajac trafnos¢ wtasnych ocen. Rdznica 
ta zdaje sie wskazywa¢ na jeden z najwiekszych 
problemow w funkcjonowaniu formatu: jesli 

to wiasnie sztuka ma stuzy¢ do diagnozowania 
wspotczesnych kryzysow, ktdre choé palace, wy- 
mykaja sie na co dzien uwadze publicznej, sam 
format nie powinien przeksztatcac sie w prosta 
publicystyke, a artysci w - zaledwie - grupe 
aktywistow. 

Ich zadanie jest inne: polega na opisywaniu 
tego, co zwykle niewidoczne lub co umyka nam 
w medialnym zgietku, a co decyduje o ksztatcie 
wspotczesnosci. Artysci, jesli trzymac¢ sie zatozen 
i definicji zawartych w formacie’2, sq ,,detek- 
tywami” i specjalistami od szyfrow zawartych 
w jezyku (w tym przede wszystkim w jezyku 
wizualnym). Jesli odebrac im te funkcje, format 
straci swe znaczenie. Zamiast budowa¢ kolejne 
kosztowne pawilony, w ktdrych dyskutowac 
bedziemy nad niebezpieczenstwami zwia- 
zanymi ze zmianami klimatycznymi, energia 
atomowg lub rozprzestrzenianiem sie anoreksji 
w zwiazku z wykorzystywaniem mozliwosci 
programu Photoshop do poprawiania wygladu 
modelek na oktadkach magazynow, wystarczy- 
toby przytaczy¢ sie do grup aktywistow, ktdorzy 
Ww zaangazowany sposob i na co dzien staraja 
sie, korzystajac z realnych srodkow, wptynac¢ na 
zmiane stanu rzeczy. 

To wiasnie zarysowany tutaj rodzaj szcze- 
golnej, wiasciwej niektorym artystom megalo- 
manii powoduje zagrozenia, o kt6rych wspomi- 
natem powyzej. O ile inwestowanie w sztuke i jej 
finansowanie zarowno ze zrddet publicznych, 
jak i prywatnych jest pozadane i uprawnione, 

o tyle gdy sztuka realizowana w ramach kosz- 
townych imprez o stricte promocyjnym charak- 
terze (takich jak EKK), identyfikuje sie jako zaan- 
gazowana i chce inicjowac pozytywna zmiane 
w swiecie, mamy do czynienia z groteska. 
Sztuka wspotczesna realizowana i,,wystawiana” 
zarowno w otwartej przestrzeni publicznej, 
jak i w bardziej tradycyjnych przestrzeniach 

12 Wiecej o zatozeniach formatu,,Emergency Room” 

w sfowniku online autorstwa Thierry’ego Geoffroya: http:// 


www.emergencyrooms.org/dictionary/colonel.html (data 
dostepu: 12.11.2011). 
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ekspozycyjnych, moze bowiem wptywa¢ na 
rzeczywistos¢ pozaartystyczna, ale narze- 
dziem tej ingerencji nie powinny by¢ jedynie 
zainwestowane w nig sumy pieniedzy, ani tez 
wynikajaca ze skali owej inwestycji widocznos¢. 
Wazne jest to, o czym i w jaki sposdb sie mowi, 
a wiec, co poddaje sie pod rozwage odbiorcy. 

A jeszcze wazniejsze jest pytanie o adekwatnos¢ 
intencji, srodkdw i osiaganego celu. Jak juz 
wspomniatem, mylenie sztuki z aktywizmem 

i publicystyka niczemu nie stuzy, moze jedynie 


Michat Bieniek 


skompromitowaé artystyczne dziatanie i uczyni¢ 
z artysty groteskowego uzurpatora. Oddziatywa- 
nie sztuki,,zaangazowanej" (to jest zaktadajacej 
dazenie do zmiany w swiecie pozaartystycznym) 
powinno by¢ bowiem w jakis sposob nieoczy- 
wiste i przede wszystkim polegac na intymnym 
wspotudziale odbiorcy. Chodzi tu o prowokowa- 
nie go do indywidualnego i unikalnego namystu 
nad tym, co na co dzien, z roznych powodow, 
przed nim ukryte. Na tym polega aktywne do- 
swiadczenie poetyckie — artysty i widza. 
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Active Poetry: A Few Comments on Art in Public Space 


(Non)artistic facts in public space 

It was 1983. In one of the galleries in Berlin, 
Ewa Partum, a Polish conceptual and feminist 
artist who has recently immigrated to Germany, 
stands naked between two men - the gallery 
owner and an interpreter and makes an intro- 
duction to the forthcoming performance 

“Hommage a Solidarnos¢’ (“Solidarity”). Here 
is a fragment of it: 

“— Today, | would like to show you an action 
that took place in Warsaw, during the martial 
law regime. Only 10 people - totally trusted - 
were its witnesses. The action was held in 
a private, underground gallery to celebrate the 
anniversary of the establishment of the ‘Solidar- 
ity’ movement. 

— First, | would like to tell you about the 
genesis of this work - why | took up such an 
issue. 

— Over the entire year of the martial law, 
| did not make any works. | was amongst those 
artists in Poland who went into the so-called 
‘internal emigration: 

— When people who run the private gallery 
approached me with a proposal to do some- 
thing in that gallery, | first refused saying that 
| cannot work when the situation in our country 
was as it was. 

- Then, | decided that | would not make any 
new work but will pay homage to a certain idea 
that in a way was destroyed. 

— | would like here to refer to the independent 
artistic movement that existed in Poland for many 
years [...]in which | participated. 

- When ‘Solidarity’ was established, forms 
of its existence — at least in the streets of Polish 
towns - were similar. 

— They manifested themselves neutrally [...] 
in privately printed leaflets that were put up in 
the streets, trams, and buses. 

- Alike, there was independent art in Po- 
land. | was also an author of such leaflets, except 
that mine referred to art rather than politics. 


— Those were conceptual art works [...] in 
the early 1970s. 

- Some forms of activity that ‘Solidarity’ 
organized were like artistic facts for me. 

—| have never had an opportunity to or- 
ganize such a large work as for example block- 
ade of a roundabout in the heart of Warsaw 
which | saw [...]. 

— For me, it was a fantastic situation from 
the area of art: blocked center of the city. 

-The performance | will make here had 
once a totally different meaning. 

— It was a tribute to the situation which was 
destroyed when our national happening came 
actually to an end. 

— Now it is a memento of that period [...]. 

— And | would like to repeat it so that it 
survives in some records, registration. 

— Just like documentation lasts - trace of 
art.” 

This dense statement raises many important 
issues both from the standpoint of art, politics, 
national mythology, and from the standpoint 
of the most recent history. This text, however, 
will focus on the issues that pertain to relations 
between public space and art, that is, political 
“products” of that space and “artistic facts.” 

It is not by accident that it is Ewa Partum 
who opens these considerations. This avant- 
garde artist was born in 1945 and started her 
career in the 1960s of the past age. In 1971, she 
held “Legality of Space” at Wolnosci Square in 
£6dz - the first modern installation shown in the 
open space of the city, presented not, as it had 
been so far, an abstract, para-museum object 
but as a work strongly connected with the 
environment that comments on the social and 
political life of those times. The work consisted 
of road signs and other signs designed by the 
artist herself (containing all sorts of messages 
1 Transcription from the video documenting the perfor- 
mance “Hommage a Solidarnos¢” by Ewa Partum in 1983, in 


Berlin, was made by the author of this text; the video record- 
ing is the artist’s property. 


44 


and orders, more or less absurd, such as com- 
monly known until today, for example, “It is for- 
bidden to forbid” or “Everything is forbidden”) 
and sounds (phrases from the signs repeated 
by the loudspeaker). The meaning of this instal- 
lation lied in its relation to the space where it 
was shown. “Legality of Space” condensed the 
oppressive nature of the public space in a com- 
munist country — by exposing the sphere of 
(il)legality, that is, the lack of freedom, impossi- 
bility of moving around in the regulations piling 
up from above - and a poetic metaphor, frenetic 
nightmare of a subdued man. 

What draws particular attention in Partum’s 
statement quoted at the outset is the artist's at- 
titude to certain events, situations and subjects, 
for example, manifestations, protests, and leaf- 
lets illegally printed and distributed by “Solidar- 
ity” - these manifestations of citizens’ political 
activity are confronted with the called “artistic 
facts.’ Partum notes not only formal similarities 
(like those between conceptual works and texts 
& leaflets of the protesting “Solidarity”), but, in 
fact, transfers some of non-artistic situations 
into the area of art (as when remembering the 
blockade of the roundabout in Warsaw, she says, 
“It was a great experience from the area of art 
for me”). This combination of the political with 
the artistic describes best the situation of the 
(modern) art later on — until today. 


Active poetry 

The political does not rule out the poetic. 
Just the opposite: the poetic can open up an 
event (situation, fact) to its politicality (or at 
least outline the political dimension of things - 
open an debate). Art whose domain is a symbol 
(symbolic sphere) is a machine producing politi- 
cal tools — appropriated by politics it turns into 
propaganda, and when aware of its politicality, 
it poetizes and emphasizes the facts. 

| used the phrase “active poetry” from the 
title of Ewa Partum’s work she made in War- 
saw in 1971 in one of the underpasses. She 
scattered hundreds of paper letters which if 
arranged properly would made up a fragment 
of Ulysses by Joyce selected by the artist. It 
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cannot be ignored that the letters used by the 
artist were letter stencils commonly available in 
those times. They were produced for the needs 
of frequent, usually forced manifestations of 
support for the communist power, appeals, 
congresses and other events of a similar nature. 
Those letters made up adequate slogans usually 
pinned up to red cloth used for banners and 
propaganda “decorations” of lecture, congress or 
banquette halls. 

Ewa Partum's work introduced a literal text 
into the public space. It was truly the “embodi- 
ment” of literature (“poetry” as the artist says) in the 
physical, tangible environment. Her “activity” - also 
understood literally - meant that the scattered text 
spread and expanded along with the traffic in the 
city — carried around by shoes or hands of pedes- 
trians and reconfigurated by wind blows. Yet, apart 
from this literacy, there is much more significant 
dimension of the “Active Poetry” which arises if 
we look at this work — as in the case of “Legality of 
Space”— as a kind of compression of content and 
a metaphor. After all, the “Active Poetry” is primarily 
the reflection over a city, its movement and op- 
pressive, structuring character. 

Ewa Partum as one of the first artists in 
Poland approached a city as a kind of the “rules” 
that organize the movement of individuals and 
groups of people, as a machine for producing 
defined behaviors (a defined way of moving 
around in space). Her response to the city was 
a poem. The artist confronted a text with a text 
(i.e., the literary work with the city — rules), treat- 
ing literature as an error or disorder and also 
potential factor. “Potential of text” - the catego- 
ry Partum mentioned during her lecture at the 
Royal College of Art in London,? on October 27, 
2011when she described her other actions from 
the “Poem by Ewa’ series, is — in this context — 

a possibility of transformation and reconfigura- 
tion of what triggers critical reflection over the 
environment and our immersion in it. 


2 At the invitation of the author of this text, Ewa Partum gave 
a lecture “+/- 1989. Performance in Transition’at the Royal 
College of Art in London. The presentation that originally was 
to focus on the artist’s performative strategies in her art got 
extended by descriptions of works delivered in the public 
space of tddz and Warsaw in the 1970s. 
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City as a work of art and private places as 
space of exclusion 

In 1965, Czechoslovak artists, Stanco Filko 
and Alex Mlynarcik, turned Bratislava... into 
a work of art. The city enjoyed this great status 
for 7 days, from 2 to 8 May (“Bratistava, 2-8 V 
1965" Bratislava 1965). This has not changed 
anything about the city and its “artificial” status, 
resulting from the Duchampian gesture of ar- 
tistic “nomination” (the city as a gigantic “ready 
made”) was physically reflected only on paper in 
the conceptual diagram itemizing the number 
of people, animals and objects (men, women, 
dogs, balconies, etc.) present at that time in 
Bratislava. This work, however, making the city 
to become its own image or representation of 
itself gained potential of bringing it out from 
everyday non-memory of people using it - this 
way, the city gained compressed power of signs 
and symbols, “safeguarding us from forgetting 
about being,’ as Milan Kundera, quoted then by 
Zygmunt Bauman? wrote about the role of art. 

Obviously, a question should be asked pre- 
cisely whose “non-memory” Filko and Mlynarcik 
brought out the city from and whose “memory 
of being” they tried to save. Asking this we come 
close to issues related to the audience of artis- 
tic actions leading straight to Vit Havranek’s4 
concept differentiating between the “primary” 
audience and “secondary” audience, the easiest 
one to illustrate in reference, as in the case of 
Filko and Mlynarcik, to conceptual strategies in 
the art of the 1970s. Activity of Jiri Kovanda’s, 
a Czechoslovak artist, serves as an excellent 
example here. He was active in the public space 
of Prague in the communism period. Kovanda 
claimed that the audience of his actions were 
not the people whom he met during his actions 
in the city streets (usually somewhat involved 
in them), but gallery-going public. For Kovanda, 
a ready “product” of his art, ready work was only 


3 M. Kundera, Sztuka powiesci, trans. M. Bienczyk, Warszawa, 
2004, 23-24; quoted after Z. Bauman, Kultura w plynne 
nowoczesnosci, Warszawa, 2011, 129. 

4 Vit Havranek is a Czech art theoretician working in Prague; 
lectures in contemporary art at the Academy of Applied Arts 
in Prague; member of tranzit.org — one of the three curator 
teams of Manifesta 8 in Murcia (2010). 


the documentation of the action performed 
earlier in the public space, placed in traditional 
exhibition space and thus addressed to pre- 
pared and informed viewer (i.e., the secondary 
audience)5. Direct witnesses of his usually sub- 
tle, yet sometimes provocative actions such as 
staring at eyes of strangers passing him by in 
the street or bumping into them purposefully 
(“Contact,” Prague 1977),6 were for him a “mate- 
rial” that suspected nothing. This double role of 
the onlooker and the “material” describes best 
the nature and role of the “primary” audience. 
The audience duality described here mani- 
fested itself even stronger in the performance 
“Triangle” (“ Trokut”) by Sanja lvekovic in Zagreb, 
during Josip Broz Tito's (President of Yugoslavia) 
visit to the city in 1979. Disobeying the official 
instructions what forbade the presence of peo- 
ple on the balconies of buildings while he was 
there, lvekovic stepped out and simulated an 
act of masturbation, assuming that although 
she could not be seen from the street, the sur- 
veillance teams on the roofs would detect her 
presence. Moments later a policeman knocked 
on her door and ordered the balcony to be 
cleared of “people and objects.” In this case, the 
surveillance teams and policemen formed “the 
primary audience” while “the secondary” one, 
as in Kovanda - consisted of informed viewers 
of contemporary art directed at political repres- 
sions (some time after the performance when 
confronted with the documentation). lvekovic’s 
performance, apart from drawing attention to 
the lack of freedom of speech (or rather behav- 
ior, way of conduct, lack of freedom) in former 
5 “Even though Kovanda included bystanders, the city and 
a city choir in his performances, he never turned to them 
directly and the aim of his performances was not to instigate 
a catharsis or transformation in those who participated or 
were simply walking by. They were intended for a second- 
ary, gallery-going public, which he turned to by means of 
what was then a common, bureaucratic-scientific form of 
documentation”; after: http://www flashartonline.com/in- 


terno.php?pagina=articolo_det&id_art=76&det=ok (accessed: 
12.11.2011). 


6 Record of fragments of the action repeated after many 
years and the artist’s statement can be found at: http://www. 
youtube.com/watch?v=3KgTtZdEY7M (accessed: 12.11.2011). 
7 “Moments later a policeman knocked on her door and 
ordered the balcony to be cleared of people and objects”; 
after: http://www.e-flux.com/shows/view/4398 (accessed: 
12.11.2011). 
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Yugoslavia, raised another, even more impor- 
tant and fundamental issue: it pointed at a pri- 
vate place as space of exclusion and removal 
from the visibility field, that is, marginalization 
of selected issues. Thus, it revealed the political- 
ity of the private and its role as a tool used by 
the totalitarian regime to “set order” in the pub- 
lic space. For lvekovic¢, private places are not an 
asylum but rather a case which hides whatever 
ugly, inconvenient and potentially dangerous. 
These are place of genuine repression and sup- 
pression. Who holds power over the private 
(i.e., decides what cannot go beyond the set 
threshold), decides what happens/does not 
happen in the public space. 


Contemporary: public-private. 
On (not)incidental participant of culture 

In this text | use the term “(not)incidental” 
on purpose. | think that it well describes the way 
contemporary art functions in the public space 
today, its reception and an effect of participa- 
tion in public life (i-e., in the life of communi- 
ties — neighbors, urban communities) it can 
produce. 

Then, what is “(not)incidentality”? The 
very entry into the public space — that is leav- 
ing a private enclave — contains the potential 
for participation (it is , political” because public 
space is political in nature). If such participation 
is not planned beforehand or made for an ef- 
fect, it simply happens (not)incidentally, that is, 
spontaneously. Art in the public space provides 
much room for “participation ad hoc.’ What is 
important, “(not)incidentality” decides about 
specific “lightness” and unpretentiousness of 
participation or simply relation (interaction) 
establishment. Thus it can help to expand the 
group of culture participants (not only culture, 
but also social and political life, i.e., participating 
in discussion on our common reality). 

When art leaves a gallery, it crosses a cer- 
tain border — just like a man does when he en- 
ters the public space - between the private 
(i.e., a safe place and fenced from the external 
world, the place where the agreed principles 
and game rules apply) and the public (i-e., 
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subject to continuous negotiations, discursive, 
bringing threats but also a possibility of meet- 
ing another man and getting surprised with 
him). Contemporary art in public space, whether 
it likes it or not, must include (or at least take 
into account) a viewer, also an incidental one. Its 
interference in life of the public space user can 
consist simply in making life nicer, improving 
the environment’s functionality (or at least in 
indicating directions of changes for the better), 
describing the place and diagnosing dangers it 
is (and its inhabitants) are exposed to. 

Therefore, art in public space has potential 
and real possibility of impacting the reality. Its 
impact can not always be seen at first glimpse. 
Next to rare, spectacular transformations with 
its participation, it is important what art pro- 
duced outside a gallery can do in an intimate 
meeting with a man - whether being a rightful 
partner in the discussion or merely a reason for 
surprise or an unwanted guest, who however 
arrests attention and leaves a trace that will gain 
a meaning over time. 


Examples: “Survival” Art Review 

As part of introduction to the “Survival” Art 
Review, | would like to quote the text which | had 
written many years ago together with Przemek 
Pintal,8 currently a professor at the Wroctaw 
Academy of Fine Arts: 

“ Survival’ is an artistic undertaking launched 
in 2003 held always in public space outside art 
galleries. The organizers’ ambition is to intro- 
duce problems raised in young art into public 
discourse and to provoke the audience to 
a lively response. Artists taking part in ‘Survival’ 
take the challenge to deliver their projects in 
the urban jungle, in public buildings and in 
open spaces. The incentive to act is provided 
by the urban agglomeration with its multitude 
of meanings. The context of the situation de- 
termines the character of the intervention, the 


8 “Survival” Art Review started in 2003 on the initiative of the 
author of this text and Przemek Pintal, an artist and professor 
of the Academy of Fine Arts in Wroctaw; since 2008, the gen- 
eral curators of the Art Review have been the author of this 
text and Anna Kotodziejczyk; more about “SURVIVAL” can be 
found at: http://www.'Survival”art.pl/ (accessed: 12.11.2011). 
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possible interpretation of one’s self, which is 
immersed in the contemporary world. The art 
created outside the places, which excuse and 
protect its presence, confronts the reality taken 
over by mass media, advertisements, economy 
and politics. In this confrontation, art can 
prove its greatness or reveal its weakness and 
redundancy.’9 

| would like to add that “Survival” Art 
Reviews held to-date were organized at the 
Central Railway Station in Wroctaw, in historical 
buildings of the former city baths at Teatralny 
Square, in the Four Temples District (former 
Jewish district in Wroctaw), in the Four Domes 
Pavilion (designed by Hans Poelzig and owned 
now by the Wroctaw Feature Films Studio (Wy- 
twornia Filmow Fabularnych), an air-raid 
shelter at Strzegomski Square (at present, the 
seat of the Wroctaw Contemporary Museum). 
The 9th “Survival” Art Review was held in June 
2011 in the Stanistaw Totpa Park (i.e., former 
Nowowiejski Park located in the city center 
of Wroctaw). During “Survival 9,” thirty seven 
artistic works were shown, mainly installa- 
tions, objects, performances and sound instal- 
lations, referring to the history of Totpa Park 
and its neighborhood or referring to common 
notions about parks, landscape and nature. 
Some works portrayed the environment in its 
social dimension, thus giving rise to issues of 
a broader, political meaning. 

“Survival” — like other contemporary artistic 
initiatives in public space in Poland (and not only 
in Poland), such as touring “KNOT”?° — counts 
on participation, on turning intentionally often 
incidental passers-by and bystanders into both 
material of artistic activity (that is participants) 
and its audience. Such actions are not usually 
addressed only to the “secondary” audience — 
though obviously, documentation and critical 
discussion still play an important role. Their 


9 See http://www’’Survival’art.pl/idea,2 (accessed: 12.11.2011). 
10 Project curators: Markus Bader (raumlabor), Oliver Baur- 
henn (DISK/CTM), Kuba Szreder (independent curator), Raluca 
Voinea (E-cart). KNOT was the central project of “The Promised 
City,’ delivered by the Goethe Institut in 2011. See also: The 
KNOT. An Experiment on Collaborative Art in Public Urban 
Spaces, eds. M. Bader, O. Baurnhenn, K. Szreder, R. Voinea, and 
K. Koch, Berlin, 2011. 


gravity point moves toward the actual effect, 
establishment of contact and ties. Poeticness 
and politicality of art in the public space do 
not lead merely to “producing” a stand-alone, 
sophisticated work for the informed audience, 
but are aimed at real, broad effect — immeasur- 
able in its nature, at something that happens 
between particular individuals, that is related to 
their personal experience, life philosophy, indi- 
vidual situation. 

| might present many examples of art 
works that use this type of strategy. | chose one, 
though very meaningful, in my opinion. In 2008, 
during the 6th edition of “Survival,” two artists 
from Wroctaw: Ewelina Ciszewska and Monika 
Konieczna made a work in the so-called Four 
Temples District in Wroctaw entitled “You Shall 
Not Covet...” It was a kind of performance, an 
action addressed to Roms living in the neighbor- 
hood of the Old City in Wroctaw who were at the 
same time turned into performance participants 
and its artistic material. The artists gave a lovely 
party in a obscure yard just behind St. Andrew's 
Church. On the stylish tables covered with white 
tablecloths one could find pheasants, marzipan 
cakes and other sophisticated delicacies. Crystal 
chandeliers hanging above added to the sur- 
realistic climate of the entire setting. The artists 
wearing long, black dresses and contrasting 
white caps and aprons, reminding of maids hired 
in rich nineteenth century houses, served Roms 
residing in a tenement house nearby (part of a for- 
mer complex of Pauline Fathers Monastery), who 
enjoyed that and spent long hours at the table. 

The action was thoroughly prepared for 
many months preceding the Art Review. The 
most difficult and at the same time the most 
important part of the project was to persuade 
the representatives of the Roma community to 
take part in the project. Ciszewska and Konieczna 
spent many days knocking on doors, asking 
and getting familiar with the rules governing 
the Roma community. Finally, they managed to 
get access to the decision makers and win their 
confidence. As a result, a group of Roms agreed 
to become the “hosts” of the feast described 
above. Men, women and children took part in it. 


48 


It is important that at the hosts’ invitation, also 
the Art Review audience (as intended by the art- 
ists) got involved. At a certain moment, the Rom 
feast transformed into a unique situation - com- 
mon feast of the Roma minority representatives, 
other inhabitants of the neighborhood and the 
art audience... This transformation — though its 
effect was brief and ephemeral — was extremely 
important. It can be referred to Susan Sontag’s 
considerations contained in the book Regarding 
the Pain of Others"! on who has a right to look at 
(not only watch the pain of others but to look 
at in general, as the onlooker has always advan- 
tage over the watched one). 

The action initiated by Ciszewska and 
Konieczna allowed to abolish temporarily 
the situation of advantage that can be noted 
in the relation of majority/minority and also 
between an onlooker/the watched one. In ad- 
dition, it helped to bring the “privatized,” that 
is, certain morals and in general, the presence 
of the Roma minority in our surrounding, to 
light. Hence, it was a hit against the order of 
things manifested by the shape of the public 
space that we know, founded on what cannot 
be seen. Of course, it is very difficult to evalu- 
ate real effects of this project as they concern 
(or rather can concern) mentality and contact 
with another man, that is, when they take 
place in immeasurable, inter-subjective space. 
It is certain, however, that if not that specific 
situation created in the sphere of art, a meet- 
ing like that would not be, for the time being, 
possible. 


Supplement: art which helps to influence 
reality 

Art that is conscious of its impact on non- 
artistic reality, that is, which perceives such 
an impact as an underlying mechanism of its 
operations and raison d’étre carries some threat 
with it. This threat can be described well with 
the example of the international artistic project 
whose Polish edition was held in Wroctaw in 
September as part of the European Culture 
11S, Sontag, Widok cudzego cierpienia, trans. S. Magala, 
Krakow, 2010. 
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Congress (ECC). At the invitation of the ECC 
organizers, | was its Polish curator. 

“Emergency Room’ is an artistic format 
under which artists deliver ultraquick - lasting 
a few or a dozen or so hours - expositions which 
are a response to contemporary times under- 
stood as the present moment, as “now.’ The task 
of artists in “Emergency Room’ is to diagnose 
the contemporary times and describe crises 
they suffer from — “now, before it will be too 
late, as Thierry Geoffroy, its author, said. Thus, 
the “Emergency Room” demonstrates the need 
for reaction to and influence upon the reality. 
Diagnoses are left to artists as their heightened 
sensitivity allows them to note faster and better 
the perils, which often are not so obvious at the 
first look. 

“Emergency Room’ is an exhibition space 
composed of two rooms. The first round one — 
the proper one - “Emergency Room,’ where art- 
ists exhibit their works every day, where they are 
discussed, sometimes questioned (e.g., as not 
being emergencies today, i.e., not meeting the 
requirements imposed by the format). The other 
one is the Delay Museum where artists’ works 
are placed after a short-lasting presentation in 
the “Emergency Room.’ They gain features of 
museum exhibits there - thoroughly secured, 
described and exhibited in a traditional manner. 
The Delay Museum is a museum of yesterday's 
diagnoses and events falling into oblivion. 

The Polish edition of the “Emergency Room 
revealed a significant differences in the ap- 
proach to the concept of “crisis” and the way the 
artists from Poland and abroad work. Foreign 
artists, often with experience in the work under 
the format demonstrated a nearly journalistic 
approach with a blurred border between activ- 
ism and art, while the Polish artists manifested 
high vigilance and sense of irony when high- 
lighting the ambiguity of the discussed issues 
and challenging the rightness of their judg- 
ments. This difference seems to point at one of 
the biggest problems underlying the format: if 
art is to diagnose contemporary crises which 
though urgent, escape the public attention in 
everyday life, the format should not transform 


" 
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itself into simple journalism and artists into - 
merely — a group of activists. 

Their task is different. It consists in describ- 
ing what is usually invisible or which escapes 
us in the media hustle and bustle but which 
decides about the shape of the contemporary 
world. According to the format's assumptions 
and definitions,'2 artists are “detectives” and 
specialists in ciphers embedded in language 
(primarily in the visual language). If this func- 
tion was taken away from them, the format 
would lose its significance. Instead of building 
new, expensive pavilions where we will discuss 
threats related to climate changes, nuclear 
power or spread of anorexia given the possibili- 
ties of Photoshop to improve the look of models 
on magazine covers, it would be enough to join 
a group of activists who every day, with commit- 
ment, try to contribute to the change of raison 
d‘étre with the use of available means. 

This is a particular kind of megalomania, 
typical of some artists that trigger threats | have 
mentioned above. Investing in art, its financing 
with both public and private monies is desirable 
and legitimate, yet when art is made as part of 


12 More about rules of the format “Emergency Room" in the 
online dictionary by Thierry Geoffroy: http://www.emergency- 
rooms.org/dictionary/colonel.html (accessed: 12.11.2011). 


expensive events of purely promotional charac- 
ter (such as the ECC), it sticks itself a label of en- 
gaged art that strives to bring a positive change 
in the world, we have to do with grotesque. 
Contemporary art made and “exhibited” both 

in open public space and in more traditional 
exhibition spaces can impact the non-artistic 
reality, but the tool of this intervention should 
not be only cash invested in it or visibility aris- 
ing from the scale of such investment. It is im- 
portant what we are talking about and in what 
way, that is, what is offered to the audience for 
consideration. The question about adequacy of 
intentions, means and deliverables is even more 
important. As | have already mentioned, con- 
fusing art with activism and journalism serves 
nothing, it may only compromise an artistic ac- 
tion and turn an artist into a grotesque usurper. 
Impact of the “engaged” art (i.e., assuming strive 
at the change in the non-artistic world) should 
not be obvious in a way and should primarily 
consist in an intimate participation of a viewer. 
It should provoke the viewer's individual and 
unique reflection over what is hidden before 
him/her for various reasons in everyday life. This 
is an active poetic experience of both an artist 
and a viewer. 


Wendy Ewald / Monika Rosifska 


Fotografia jako ekspozycja podmiotowosci 


Rozmowa z Wendy Ewald 


Monika Rosinska: ,Who Am | in This 
Picture: Amherst College Portraits’, ,American 
Alphabet’, ,Secret Games: Collaborative Works 
with Children 1969-1999" to tytuly tylko niekto- 
rych prac, w ktorych wykorzystujesz fotografie. 
Dlaczego wiasnie ja? 

Wendy Ewald: Poczatkowo interesowatam 
sie fotografia, ale bardzo szybko zdatam sobie 
sprawe, ze moja nowa pasja moge sie dzieli¢ 
z innymi. Fotografia od zawsze mnie fascynowata, 
podobnie jak idea odtwarzania tego, co sie widzi. 
Z jednej strony, podobato mi sie to, ze fotografia 
jest czesciqa zycia kazdego z nas. Ludzie przecho- 
wuja Zdjecia oraz decyduja sie sfotografowac 
wiasnie ten, a nie inny przedmiot czy sytuacje. 
Ale z drugiej, uwazam, ze fotografia, jako forma 
sztuki i wyrazu, jest ograniczona, poniewaz arty- 
sta zajmuje sie tylko powierzchniami. Obrazy nie 
mowia, wiec uznatam za konieczne uzycie takze 
stow. Zawsze prosze ludzi, z ktorymi pracuje, aby 
sami wymyslili tytuty dla swoich zdje¢. W ten 
sposob moga oni zaczac umieszczac je w kon- 
tekscie. Nastepnie przeprowadzam z tymi ludzmi 
rozmowy. Stowa sq wazne, ale zdjecia sprawdzaja 
sie lepiej, poniewaz ludzie po prostu lubig robi¢ 
zdjecia i lubia by¢ fotografowani. W ten sposdb 
sami zostaja zauwazeni oraz zwracaja uwage 
na innych. Wielu os6b, z ktorymi pracuje na co 
dzien, lub zbiorowosci, z ktorych sie wywodza, 
nie zauwaza sie czy to z powodu ubdstwa, wieku, 
czy przynaleznosci rasowej. Na przyktad dzieci 
oraz osoby starsze rozpoznajq swojq sprawczos¢, 
podejmujac decyzje o tym, na co patrze¢ ina co 
zwracac uwage przy robieniu zdje¢. Zdajqa sobie 
sprawe z tego, ze kiedy fotografujesz lub kiedy 
ludzie ogladaja twoje zdjecie, masz wiadze. 

MR: Kiedy zaczetas pracowac¢ z dziecmi? 

WE: Prace fotografa rozpoczelam w 1969 
roku, miatam wowczas siedemnascie albo osiem- 
nascie lat. To wiasnie wtedy zaczelam dzielic sie 
fotografia z dziecmi. Pracowatam z moim bra- 
tem, ktdory w wyniku wypadku cierpiat na uszko- 
dzenie mézgu. Chciatam mu pomoc nauczy¢é 


sie ponownie mowic i chodzi¢. Kiedy zaczetam 
zajmowa¢c sie fotografia, udatam sie do rezerwa- 
tu rdzennych Amerykanow w Kanadzie. Dosziam 
do wniosku, ze bardzo chciatabym podzieli¢ 

sie swoja fotografia z dziecmi, z ktorymi praco- 
watam. Napisatam wniosek do firmy Polaroid 

Z prosba 0 aparaty fotograficzne i filmy, z kt6rych 
dzieci mogtyby korzystac. Od razu zauwazytam, 
ze zdjecia, ktore te dzieci robity, bardzo réznity 
sie od wszystkich prac, jakie wezesniej widzia- 
fam. Byty one tez zupetnie inne od pozostatych 
fotografii rdzennych Amerykanow. Wiedziatam, 
ze to cos ciekawego, kontynuowatam wiec te 
prace w trakcie studiéw, w miesiacach letnich. 
Bardzo lubitam pracowa¢ z dziecmi, bardzo 
lubitam tez wolnos¢, jaka towarzyszyta nam 

w czasie wspdlnego fotografowania. Stalismy sie 
sobie bardzo bliscy, dzieki czemu zrozumiatam 
rzeczy, ktorych inaczej nie mogtabym zrozumie¢, 
zwazywszy, ze miafam szanse oglada¢ zdjecia, 
ktdre nie mogtyby zosta¢ zrobione przez kogos 
spoza ich spotecznosci. 

MR: Przypominasz mi etnografa w przebra- 
niu, chociaz moze ten aspekt nie jest dla Ciebie 
az tak istotny. Mozesz powiedzie¢ cos wiecej 
o samym procesie wspotpracy? W jaki sposdb 
pozwolita odkry¢ w dzieciach cos, co w przeciw- 
nym razie pozostatoby ukryte lub niewidoczne? 

WE: Tak naprawde to nic nie wiem o etno- 
grafii, ale jak najbardziej uwazam, ze mdj proces 
tworczy ma na celu odkrywanie swiata widzial- 
nego. Moim zdaniem, odkrywanie to giéwne 
zdanie artysty, a fotografia to forma sztuki 
Zajmujaca sie przedstawianiem powierzchni, co 
uwazatam za ograniczajace. Chciatam wiec wy- 
mysli¢ sposob na pokonanie tego ograniczenia 
i przekroczenia go z pozycji outsidera. Na zdje- 
ciu wida¢ powierzchnie przedstawiajaca pewna 
rzecz, jakas sytuacje, osobe czy krajobraz. Ja jed- 
nak chce wiedzie¢, co te rzeczy znacza dla ludzi 
zwiazanych z danym zdjeciem. Co tak naprawde 
sie dzieje? Sadze, ze to pytanie moze by¢ wiasci- 
we etnografi. Dla mnie, jako artystki, znaczenie 
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obrazu oraz jego zdolnos¢ do wywierania 
wplywu sa rownie wazne. Staram sie stworzy¢é 
sytuacje, w ktdrej pracujace ze mna osoby moga 
same obrac jakis kierunek, ale i mnie prowadzi¢ 
w jakies miejsce. Jest to dla mnie proces twor- 
czy. Czasami ludzie uwazaja, ze zdjecia, ktore 
robia moi wspdtpracownicy sq niesamowite, ale 
rzadko mysla o autorze fotografi. 

MR: Na czym polega tw6j program,,Alfabe- 
tyzm dzieki fotografi” (, Literacy Through Pho- 
tography”)? Czy nauczanie bez wspdtpracy jest 
mozliwe? Dlaczego wspotpraca jest taka wazna? 

WE: Program,,Alfabetyzm dzieki fotogra- 
fii” przeprowadzony zostat po raz pierwszy 
w 1989 roku w Durham w Karolinie Péotnocnej 
dzieki wspdtpracy Uniwersytetu Duke z komisja 
edukacji hrabstwa Durham. To wtasnie wtedy 
zaczetam sie dzieli¢ tym, co robie, poniewaz 
ludzie byli zainteresowani, chcieli sie uczyé. 
Catos¢ rozwijata sie organicznie. Uwazatam, ze 
ten program moze wywrze¢ dobry wplyw na 
amerykanski system edukacji, ktory - moim zda- 
niem — byt systemem biatej klasy sredniej, syste- 
mem, ktdry nie brat pod uwage réznorodnego 
pochodzenia ucznidw. Dzieki,,Literacy” dzieci 
mogty niejako przynies¢ swoje zycie domowe 
do szkoly i klasy. Nauczyciele mogli wykorzysta¢ 
te doswiadczenia jako narzedzie edukacyjne 
przy nauczaniu innych przedmiotow, zwtaszcza 
pisania. Dla mnie, jako artystki, byta to wyma- 
gajaca praca koncepcyjna. Z czasem program 
okrzept, a nastepnie pojawity sie kolejne osoby 
zainteresowane tym, w jaki sposdb mozna by 
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go wykorzystac w psychoterapii, na przyktad 
w wiezieniu. Przeprowadzilismy serie warszta- 
tow dla ludzi ze Standw Zjednoczonych i nie 
tylko. Stworzylismy nowe programy zaje¢ dla 
projektow, w ktdorych uczestniczytam jako ar- 
tystka tworzaca poprzez wspdiprace. 

MR: Czy Twoim zdaniem projekty tworzone 
we wspotpracy ze spotecznoscig lokalna, takie 
jak ten powyzej, to jedyny sposdb na upodmio- 
towienie ludzi? 

WE: Oczywiscie nie sadze, ze to jedyny 
sposob. W dzisiejszych czasach fotografia jest 
bardzo demokratycznym medium. Zwtaszcza ze 
mozna sie nia postugiwac bez wiekszych trud- 
nosci. Staram sie zaprojektowac¢ wspdlna prace 
w taki sposdb, aby dana spotecznos¢ mogta 
dtugo cieszy¢ sie jej efektami. Biore pod uwa- 
ge budowanie, infrastruktury” na przysztos¢: 
szkolenie ludzi i tym podobne. Obecnie pracuje 
w Hebronie, na Zachodnim Brzegu Jordanu 
w Palestynie. Dzieci, z kt6rymi wspdtpracuje, na- 
uczono juz uzywac kamery wideo oraz robienia 
zdjec punktdw kontrolnych, zotnierzy i tak dalej. 
Moim zadaniem jest sktoni¢ je do fotografowa- 
nia ludzi i sytuacji, ktore sa im osobiscie bardziej 
bliskie, czyli na przyktad cztonkéw rodziny, 
przyjacidt czy codziennych czynnosci. To cos 
zupetnie innego. Jak widac¢, aparat funkcjonuje 
tutaj na zasadzie gestu i stanowi bardzo proste, 
ale przy tym skuteczne narzedzie upodmioto- 
wienia. Mimo ze nienawidze tego stowa, ponie- 
waz ludzie maja juz podmiotowos¢. 
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Photography for Exposing Peoples’ Power 


The Interview with Wendy Ewald 


Monika Rosinska: “Who Am | in This Picture: 
Amherst College Portraits/"“American Alphabet,’ 
“Secret Games: Collaborative Works with Children 
1969-1999" just to mention some of your works. 
Why photography in all of your projects? 

Wendy Ewald: First came my interest in 
photography and second, very close after, | real- 
ized | could share my new passion. | have always 
been fascinated by photography and the idea 
of reproducing what you see. | like the idea that 
photography is a part of people's lives. They keep 
photographs. They have chosen to photograph 
certain things. But in a way | also thought pho- 
tography as an art form was limiting because 
you are dealing just with surfaces. Images do not 
speak, so | found it necessary to use words as 
well. When | work with people | always ask them 
to make titles for their photographs, so that they 
can begin to put their photographs in context. 
Then | interview people | am working with. The 
words remain important, but photographs work 
better simply because people really like to take 
pictures and be photographed. It is a way of 
being noticed and a way of paying attention to 
others. Many of the people | work with go unno- 
ticed either on a bigger scale, because of poverty, 
age or race or individually they are not noticed. 
Children and elderly for example recognize their 
power in deciding what to look at with the cam- 
era. They see you can have a power when you are 
behind the camera, or when people are looking 
at a photograph of you. 

MR: Why did you start working with chil- 
dren anyway? 

WE: | was seventeen, maybe eighteen in 
1969 when | started working as a photographer. 
It was then that | began sharing my photography 
with children. | had worked with my brother, 
who suffered brain damage from an accident. 
| tried to help him to learn to walk and talk again. 
When | started working with photography | went 
to work in a Native American reservation in Can- 
ada. | decided to like to share my photography 


with the kids | was working with. | wrote a grant 
proposal to the Polaroid Corporation for cameras 
and film for the children to use. | saw right away 
that pictures they took were very different from 
any pictures | had seen and also different from 
any other photographs of Native Americans. 

| knew it was interesting, so | continued to work 
with Native children during the summers while 

| was at university. | also liked being with chil- 
dren and | liked the freedom we had when we 
photographed together. We became close, and 

| understood things that otherwise | would not 
have. Seeing their photography could not have 
been taken by anyone outside their community. 

MR: | see your role as an ethnographer in 
disguise, but maybe that is not important. Can 
you say something more about the collaboration 
process? How this collaboration revealed some- 
thing about children, that otherwise would be 
hidden or remained invisible? 

WE: | do not really know anything about 
ethnography but | do think my process is about 
uncovering the visible world. | think that is the 
role of an artist to uncover things, and photog- 
raphy is an art form dealing with the rendering 
of surfaces which | felt was a limitation. So 
| wanted to figure out the way of going beyond 
that as an outsider. In a photograph you have 
the surface rendering of something say a situ- 
ation, a person, or a landscape. But | want to 
know what these mean to the people involved. 
What is really going on? | think that question 
could be attributed to ethnography. For me as 
an artist both these things, the meaning of an 
image and the visual impact are equally im- 
portant. | try to create a working situation that 
allows people who | am working with to take 
some direction but also to lead me. | think of 
that as a creative process. Sometimes people 
think this is great, that the photographs that 
my collaborators make are amazing, but they 
really do not think about the individual who 
made the photograph. 
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MR: What is “Literacy Through Photogra- 
phy” you established? Do you imagine teaching 
without collaboration? Why is it important? 

WE: Well, “Literacy Through Photography” is 
a program in 1989 in Durham North Carolina as 
a collaboration between Duke University and the 
Durham school system. It was then | started to 
share what | do and because people were inter- 
ested and wanted to learn. It grew organically. 
| thought it was a curriculum that could impact 
the US educational system, which | saw as being 
white middle class system, which did not take 
into account the diverse backgrounds of their 
students. LTP was a way of bringing the students 
home lives into the classrooms. Teachers could 
use it as an educational tool with other subjects, 
particularly with writing. To me, as an artist, it was 
a big conceptual piece. Overtime, the program 
perpetuated itself, and then other people were 
interested in how you can use it in psychotherapy, 
in a prison. We had a series of workshops with 
people from the US, but also from other countries 
and to create new curriculum for projects | would 
done as a collaborative artist. 
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MR: Do you see community-based projects 
like that as the only way to empower people? 

WE: Certainly, | do not think it is the only 
way. Nowadays photography is a very demo- 
cratic medium. Especially when people can use 
it quite easily so it is very useful in that way. | try 
to design the way | am working, so it will have 
a lasting effect on the community that |am 
working, helping set up an infrastructure for the 
future, training people, et cetera. Right now lam 
working in the West Bank, in Hebron, Palestine. 
The kids | am working with have already been 
trained to use video camera and take photos 
of checkpoints, soldiers, and so on. What | am 
trying to do is to get them to photograph things 
that are personally closer to them, for instance 
their families, everyday activities, friends. That 
is totally different. As you see, the camera works 
here as a gesture and is a very simple, but si- 
multaneously effective tool of empowerment. 
Although | hate the word itself because people 
already have power. 
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O wspdotdziataniu w animacji kultury 


Tytut tego tekstu, podobnie jak jego tres¢, 
mdgtby sie zamknac¢ w zdaniu,,Animacja kultury 
jest wspdtdziataniem’, nie sposdb bowiem 
mysle¢ o sytuacji animacyjnej pozbawionej 
wychylenia na innych i gotowosci do wspdlpra- 
cy. Uzycie formuty mniej precyzyjnej odpowiada 
jednak samej naturze przedmiotu — duzo tatwiej 
jest mowi¢ o tym, co w animacji kultury istotne, 
niz nazywac i kategoryzowac jej zakres. 

Krotki przeglad stosowania okreslenia 
,animator kultury” pokazuje, ze trudno jest 
poprowadzi¢ linie wyznaczajaca granice tego 
zawodu i jednoznacznie okresli¢ zakres jego 
dziatan. Wielu specjalnos¢ animatora kultury 
potaczyto z kierunkiem studidéw: socjologia, 
pedagogika, kulturoznawstwem. Sa i tacy, 
ktorzy w dziataniach kieruja sie nie wyuczo- 
nymi metodami, lecz pasja, niepoparta zadna 
legitymacja. Jedni korzystaja z zaplecza 
instytucjonalnego (pracownicy domow kultu- 
ry), inni zaktadaja stowarzyszenia i fundacje 
lub pozostaja,,wolnymi strzelcami”. Jak wiec 
mierzyé animacje kultury, kiedy pod jednym 
jej dachem gromadza sie ludzie o réznych 
profesjach, motywacjach i aspiracjach, dzia- 
tajacy odmiennymi metodami, na rdzna skale 
i w rozmaitych srodowiskach? Aby pogodzi¢ 
te roznorodnosé w jednej definicji, trzeba by 
znalezé punkt wspolny pracy organizatora 
wypoczynku w osrodkach wczasowych i ho- 
telach kondominiach, pracownika domu kul- 
tury czy swietlicy wiejskiej, lokalnego aktywi- 
sty, nauczyciela pasjonata, ktdry po lekcjach 
prowadzi dziatania w srodowisku lokalnym, 
mitosnika frisbee, ktory organizuje piknik 
w miejskim parku, i pracownika ksiegarni, 
ktory odpowiada za jej program kulturalny. 
Chciatoby sie powiedzie¢, ze animator kultury 
robi kariere — gt6wnie jednak jako okreslenie 
pojawiajace sie w coraz mniej oczekiwanych 
kontekstach. 

Innym, poza ta niejednorodnoscia, aspektem 
animacji kultury jest to, ze cho¢ w duzej mierze 


realizuje sie ona w obrebie systemu, z natury 
swojej czesto bywa antysystemowa, tak jak anty- 
systemowe bywa samo spoleczenstwo. Dziatania 
animacyjne nie powinny ulegac presji naktada- 
nych na nie ram zewnetrznych — regut konkurso6w 
dotacyjnych, oczekiwan ze strony instytucji lokal- 
nych, matej i duzej polityki definiujacej zamdwie- 
nia na inicjatywy kulturalne. Taka ulegtos¢ ozna- 
czataby, ze animator kultury przestaje podaza¢ 
za gtosem ludzi, a zaczyna by¢ tuba odgérnych 
racji. lymczasem zadania, jakie stawia sobie 
animator kultury, maja wektor odwrotny — celem 
animacji kultury jest umozliwienie zabrania gtosu 
tym, ktérzy nie moga lub nie potrafig go zabrac, 
stworzenie sytuacji, w ktérej potrzeby i dazenia 
ludzi uzyskaja artykulacje. Stad tak wazne jest 
wytracanie z oczywistosci, odczarowywanie 
rutyny, czerpanie z sytuacji Swieta. | dlatego 
animatorzy kultury czesto sytuuja swoje dziatania 
poza systemem, kreuja sytuacje niesformalizowa- 
ne, wolne od oczywistych wyborow i skojarzen. 
Przywracanie ludzi ich wiasnej kulturze wymaga 
bowiem przekroczenia ograniczen i izolacji, 

w jakiej znajduja sie oni na co dzien. Chodzi wiec 
o,, stwarzanie warunkow, by ludzie sami siegali 
po sposoby samorealizacji, uruchamiali swoje 
wewnetrzne potencje, wedtug wiasnych miar 

i w zgodzie z wlasnymi doswiadczeniami"’. 

U ideowych korzeni tak rozumianej anima- 
cji kultury lezy etos spotecznikowski inteligencji 
polskiej poczatkéw XX wieku, wyrastajacy, z jed- 
nej strony, z gruntu spotecznego wspotdziatania 
i samopomocy, z drugiej - z koncepcji kultury 
demokratycznej, w ktorej cztowiek,,pozada 
przede wszystkim wolnosci tworzenia”2. Idee 
kooperatyzmu i,,zwiazkow przyjazni” Edwarda 
Abramowskiego czy dorobek mysli pedagogicz- 
nej Heleny Radlinskiej to tylko niektére z cen- 
nych zrddet dzisiejszej mysli o zaangazowaniu 
1G. Godlewski, Animacja i antropologia. Nastepna generacja, 
[w:] Lokalnie, |. Kurz (red.), Warszawa 2008, s. 9. 


2 E. Abramowski, Spoteczne idee kooperatyzmu, [w:] idem, 
Rzeczpospolita przyjacidt: wybér pism spotecznych i politycznych, 
Warszawa 1986, s. 314. 
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spotecznym. Kiedy czytamy dzis anachroniczny 
pod wzgledem jezykowym tekst Radlinskiej 
,|stota i zakres stuzby spotecznej” — dziwnie zna- 
jomo brzmia stowa:,Wydobywanie sit z jednost- 
ki i wydobywanie sit z gromad ludzkich - oto 
istota dzisiejszej pracy spotecznej. Usituje ona 
przetwarzac zycie zbiorowe i — w zwiazku z niem 
zycie jednostek — przez trud i tworczos¢, przez 
sity wszystkich. Odkrywa, budzi i organizuje 
utajone moce, wskazuje im sposoby dziatania. 
Przodownik wspétczesny idzie w gromadzie jak 
towarzysz i wspdtpracownik, nigdy nie powi- 
nien nasladowa¢ dobroczyn cy, zstepujacego 

z wysoka do maluczkich. Wartos¢ jego pracy 
mierzy sie nie tem, co uczyni sam, lecz tem, co 
potrafi wydoby¢ z gromady, wsrdd ktorej i z ktd- 
ra pracuje”3. 

Nie mamy juz gromad, mamy za to lokalne 
spotecznosci, nie mamy przodownikow, dla- 
tego ze samo okreslenie w spotecznym uzyciu 
zostato skompromitowane, mamy za to lideréw 
animacji spotecznej i kulturalnej. Wciaz licza sie 
,trud’, ,tworczosc’,,,sity wszystkich” i te byé moze 
najlepiej pokazuja pokrewienstwo pomiedzy 
stuzba spoteczna dookreslana przez Radlinska 
a wspdiczesna animacja kultury. Kim jest dzis 6w 
,towarzysz i wspdtpracownik”? Jakimi metodami 
wydobywa sity ze spolecznosci? W jaki sposdb 
faczy role partnera z rola dyskretnego akuszera 
lokalnych inicjatyw? 

Na te pytania nie mozna odpowiedziec en 
bloc i nie jest unikiem stwierdzenie, ze kazdy 
powinien wypracowac swoja wiasna definicje sy- 
tuacji animacyjnej. Bo chociaz mozna sie pokusi¢ 
o katalog uniwersalnych metod dziatania (i kilka 
takich prob podjeto), to jednak zaden przewod- 
nik ani podrecznik typu,,krok po kroku" nie moze 
spetni¢ roli innej niz inspirujaca. Animacji kultury 
daleko do szkolen instruktazowych, nie mozna 
,uzbroi¢c” animatora kultury w zestaw gotowych 
rozwigzan, poniewaz najistotniejsza przestanka 
doboru narzedzi i metod jest kontekst, odczyty- 
wany za kazdym razem na nowo. 

Szczegolna dbatos¢ 0 znajomos¢ kontekstu 
wiaze sie ze sposobem rozumienia kultury 
3H. Radliriska, Istota i zakres stuzby spotecznej, Warszawa 1928, 
$3) 
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i doswiadczenia kulturowego. Jest to ujecie 
catosciowe, nieredukujace, ujmujace ,cztowieka 
w catej konkretnosci jego odniesien — etnicznych, 
religijnych, socjalnych, kulturalnych”4. Oznacza to 
rowniez uznanie wartosci swoistych dla danego 
kontekstu doswiadczen i praktyk kulturowych — 
przyktadem niech bedzie tak wazny w animacji 
srodowisk lokalnych zwyczaj rozpoczynania 
pracy od rozpoznania fizycznej i mentalnej to- 
pografii miejsca. Mniejsza o metody, cho¢ juz na 
poziomie mapowania spotecznosci mozna zaini- 
cjowac procesy tworcze (zaangazowanie narzedzi 
sztuki do diagnozy lokalnej). Efektem takiej 
diagnozy jest znajomosé sieci relacji i hierarchii, 
jakie leza u podstaw spotecznosci i ksztattuja ko- 
munikacje w jej granicach. Znaczenie ma rowniez 
waloryzacja przestrzeni — tu siatka znaczen i sko- 
jarzen naktadana jest na fizyczna mape miejsca, 
co daje obraz typowych dla danej spotecznosci 
praktyk przestrzennych: miejsc wspdlnych, 
miejsc preferowanych przez konkretne grupy 
wiekowe, miejsc niebezpiecznych/zakazanych, 
miejsc odrzuconych i tym podobnych. 

Wreszcie kluczowe jest rozpoznanie praktyk 
spotecznych — uzasadnione jest wiec sieganie 
po narzedzia wypracowane przez antropologie 
kulturowa, etnografie i socjologie. Spotecznos¢ 
nie jest przedmiotem wykonywanych na niej” 
operacji badawczych, jest raczej wspdtautorem 
obrazu siebie, Swiadomym partnerem rozmowy 
i dziatan animatora kultury. Gtos nie nalezy tu 
do,elity wyobrazonej’, czyli tworcéw lokalnej 
oferty kulturalnej, pracownikow instytucji 
kultury, luminarzy zycia publicznego. Wiedza 
o tych pionowych przecieciach i drabinie presti- 
zu jest wazna, ale to raczej element lokalnego 
uktadu sit niz uprawniona pars pro toto dla catej 
spotecznosci. W mysl antropologicznego rozu- 
mienia kultury nie ma bowiem osob bardziej 
lub mniej uprzywilejowanych w artykutowaniu 
lokalnej samowiedzy — im wieksza réznorod- 
nos¢ gtosdow i stanowisk, tym zywszy obraz sie 
z nich wytania. 

Animator kultury adresujacy swoja inicjaty- 
we do catej spofecznosci musi przede wszystkim 
4G. Godlewski, Animacja i antropologia, [w:] Animacja 


kultury. Doswiadczenie i przysztos¢, G. Godlewski et al. (red.), 
Warszawa 2000. 


O wspotdziataniu w animacji kultury 


polegac¢ na wspomnianej tutaj diagnozie. Po- 
winna ona umozliwi¢ sformutowanie odpowied- 
nich metod i narzedzi, ale przede wszystkim 
wychwycenie tego punktu, od ktdrego odbije 
sie pomyst na dziatanie. Kultura lokalna na ogdt 
w sposob uniwersalny opiera sie na wspdlpracy, 
ktora manifestuje sie (lub nie) w przestrzeni 
wspolnej (a zatem publicznej). Odkrycie sit 
samoorganizacji spotecznej danego miejsca 

i form, jakie przyjmuje tam wspdldziatanie, ma 
wiec zasadnicze znaczenie dla okreslenia typu 
wspolnoty, jaka tworzy spotecznos¢. 

Czesto okazuje sie, Ze w matych, opartych 
na kontakcie bezposrednim spotecznosciach 
brakuje nie tylko miejsc wspdlnych, lecz takze ja- 
kiegokolwiek powodu do spotkania. Powtarza- 
jace sie w rozmowach z lokalnymi aktywistami 
narzekania na zmiany, jakie zaszty w praktyko- 
waniu wspolnoty, dotycza w pierwszej kolejnosci 
trudnosci,,wyciagniecia” ludzi z ich wtasnych 
domow..,,Za zamknietymi drzwiami” to okresle- 
nie duzo lepiej niz,,wspdlna przestrzen” oddajace 
stan wielu polskich srodowisk lokalnych. 

A jednak w dtuzszej rozmowie daja sie 
znalez¢ jakies pekniecia w tej rzekomej anomii. 
Wiele wskazuje na to, ze w miejscach, ktore 
fatwo zakwalifikowac¢ jako spotecznosci o,,ni- 
skim kapitale kulturowym’, czy tez,,niewielkich 
zasobach spotecznych’, istnieje zawsze jakies 
residuum wspolnotowosci. To moze by¢ lokalna 
historia dajaca szanse odtworzenia lub wykre- 
owania tozsamosci grupowej, ale i przestrzen 
do negocjacji i uzgadniania réznych wizji tego, 
czym jest praktykowanie wspdlnoty. To moga 
by¢ instytucje, jak gminny osrodek kultury czy 
swietlica, umozliwiajace stworzenie lokalnej 
agory i miejsca spotkan. To moze by¢ wreszcie 
system wymian i ustug, lokalnych barterdw, 
ktdre na co dzien niedostrzegalne, odpowied- 
nio wyeksponowane moga sie wyda¢ samej 
spotecznosci najlepszym dowodem na istnienie 
jakiejs,,wspdlnej sprawy”. 

Dochodzimy w tym miejscu do sposobéw 
definiowania uczestnictwa w kulturze i tak zwa- 
nego spotecznego lub kulturowego wyklucze- 
nia. Coraz czesciej zdarza sie wsréd praktykow 
kultury sceptyczny stosunek do ugruntowanej 
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przez polityke kulturalng nomenklatury — to 
dobry objaw, gdyz wszelkie stwierdzenia na 
temat lokalnych spotecznosci, grup i pojedyn- 
czych ludzi powinny wyrastac z bezposredniego 
spotkania z nimi, a nie stroi¢ sie w modne akurat 
stowa klucze. Narracje utkane z gotowych termi- 
ndéw oddalaja nas od trudu rozpoznania rzeczy- 
wistosci, natomiast czesto podsuwaja zbyt fatwe 
diagnozy. 

Jesli chcemy mowic¢ o wykluczeniu, m6wmy 
raczej o wykluczeniu z obiegu komunikacyjnego 
czy krazenia dobr niz o wykluczeniu z kultury. Tak 
jak nie ma ludzi,,bez kultury’, tak nie ma spotecz- 
nosci pozbawionych swoistych praktyk kulturo- 
wych. Zadaniem animatora kultury jest inicjowac 
dowartosciowanie wiasnej kultury i jej zasobdw, 
przywraca¢ do obiegu tych, ktdorzy w nim nie 
istniejq. Takie procesy wymagaja jednak staran- 
nego przygotowania oraz cierpliwosci - dziatania 
opatrywane hastem ,,aktywizacja” powinny 
by¢ projektowane w odpowiedzi na diagnozy 
potrzeb, a by¢ moze i wspotprojektowane przez 
tych, ktorzy maja zosta¢,,zaktywizowani”. 

Utarte formuty jezykowe typu,,aktywizacja 
spotecznosci lokalnych” czy ,dostep do kultury” 
zmuszajq do postawienia pytania, jaka wiasciwie 
,kulture” mamy na mysli, gdy mowimy o doste- 
pie do niej lub jego braku. Czy nie jest to defini- 
cja kultury wysokiej, majacej jakiegos swojego 
depozytariusza, a wiec kultury odtwarzajacej 
komunikacyjny podziat na nadawce i odbiorce? 
Czesto do takiego rozumienia kultury ogranicza- 
ja sie lokalne instytucje, sytuujac swa misje w ka- 
tegoriach upowszechniania kultury artystycznej, 
wspierania dziatalnosci amatorskiej oraz 
okresowego dostarczania rozrywki. Dla dziatan 
z obszaru animacji kultury podziat na tworczos¢ 
profesjonalna i amatorska jest nieistotny — po- 
niewaz nie o sama tworczos¢ tu chodzi, ale 
o stworzenie ludziom warunkdéw do swobodnej 
ekspresji, nieograniczonej kryterium talentu 
i predyspozycji. Przejscie z biernego odbioru do 
aktywnego wspdoltworzenia, ozywiania wtasnej 
kultury nie jest zatem kwestia jej dostepnosci, 
ale zdolnosci do samorealizacji w jej obrebie. 
Niestety zaznacza sie tu negatywna rola instytu- 
cji kultury, kt6re,,wychowuja” biernego odbiorce 
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wtasnej oferty, nie pozostawiajac pola na 
inicjatywe i samodzielnos¢ kreacji. Skutki takich 
kulturowych ,nawykow” trudno odwrdcic¢, tak 
jak trudno wyzwoli¢ sie spod dyktatury kryte- 
rium talentu. O utracie instynktu tworzenia pisat 
juz Abramowski w 1918 roku:,,Cziowiek wchodzi 
w szablon zycia, ktory inni wytworzyli dla niego 
przymusowo, meczy sie nadaremnym don przy- 
stosowaniem sie, kastruje swa indywidualnos¢é 
W najrozmaitszy sposob, przechodzi przez rozne 
musztry pojeciowe i moralne, zatraca wszelka 
facznos¢ swych utajonych pragnien z czynem"s. 

Abramowski moc jednoczenia ludzi w czynie 
przypisywat kooperatywom. Poprzez wolne 
stowarzyszanie sie wokdt wspolnego celu koope- 
ratywy miaty wyzwalac¢ z ograniczen tworzonych 
przez utomne instytucje. Dzis w catkowicie od- 
miennych warunkach politycznych i spotecznych 
taka alternatywa nie jest juz zasadna. Od insty- 
tucji wymaga sie stuzebnosci, otwierania sie na 
spotecznos¢ i uwzgledniania jej potrzeb, jednym 
stowem kooperacji. Nie dotyczy to juz zreszta 
tylko relacji z odbiorca. Tak zwana wspdtpraca 
miedzyinstytucjonalna i miedzysektorowa weszta 
na state do jezyka regulaminéw konkursow, 
wymuszajac na,,grantobiorcach” najrozmaitsze 
partnerstwa, im liczniej i roznorodniej repre- 
zentowane, tym lepiej. Takie dyrektywne formy 
promowania szlachetnej idei wspdtpracy skut- 
kuja, niestety zbyt czesto, tworzonym napredce 
partnerstwem na papierze, nie zawsze oddaja- 
cym stan rzeczywisty. Bardziej niz regulacje na 
poziomie przepisow konkursowych potrzebne 
sa Zapewne skuteczne mechanizmy godzenia 
interesow, rozwiazywania konflikt6w, negocjo- 
wania przestrzeni wspdlnego dobra w srodowi- 
skach lokalnych. Porozumienie miedzy samymi 
instytucjami, zwtaszcza w zakresie komplemen- 
tarnosci swoich funkcji, jest warunkiem nie tylko 
lokalnego rozwoju, lecz takze udanej komunika- 
cji ze spotecznoscia. 

Problemem moze byé r6wniez sama idea 
partycypacji spotecznej, rozumianej jako udziat 
obywateli w rzqadzeniu i podejmowaniu decyzji 
na swdj temat. Nie wystarczy bowiem odda¢ 


5 Abramowski, op. cit., s. 314. 
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Organizowane coraz czesciej, choc na razie 
gtownie w Srodowiskach miejskich, konsultacje 
spoteczne zbyt rzadko siegaja do metod an- 
gazujacych w procesy tworcze, wytracajacych 
z oczywistosci, osmielajacych do stawiania 
sobie celow smiatych i niestandardowych. Choé 
partycypacja spoteczna jako czynnik,,podno- 
szenia jakosci zycia” oraz,,budowania kapitatu 
spotecznego” jest coraz bardziej pozadana 
kategoria w programach rozwoju regionalnego 
i krajowego, instytucje kultury nadal stabo 
rozpoznaja mechanizmy wchodzenia w relacje 
ze swoimi odbiorcami. Prob przekierowania 
energii dziatan spotecznych i kulturalnych na 
tor partycypacyjny jest coraz wiecej - konkursy 
dotacyjne wymagajace elementow aktywizacji 
i integracji spotecznosci lokalnych, konsultacje 
spoteczne dotyczace planu zagospodarowania 
przestrzennego czy coraz czesciej wprowadzane 
w instytucjach ankiety ewaluacyjne. Warunkiem 
ich powodzenia wydaje sie jednak wypraco- 
wanie w spoteczenstwie nie tyle woli zabrania 
gtosu, ile umiejetnosci swiadomego stanowienia 
o sobie, wolnego od zastanych presji i ograni- 
czen. Tutaj jest miejsce na dziafania animacyjne 
stawiajace pytania nie wprost, prowokujace do 
nieoczekiwanych zachowan, chociaz by¢ moze 
przynoszace wiedze tylko luzno powiazana 
z przedmiotem konsultacji. Cennym kontekstem 
dla takich dziatan moze by¢ inspiracja brytyjska 
praktyka konsultacji kreatywnych (creative con- 
sultation) rozwijanych w nurcie community arts, 
ktdre tacza procedury konsultacyjne z dziatania- 
mi o charakterze animacyjnym i artystycznym. 
Animacja kultury jako obszar dziatan opar- 
tych na wspdldziataniu i przestrzen dla tworczej 
ekspresji moze przygotowywac spotecznosci 
do programow partycypacyjnych i aktywizuja- 
cych. Tym bardziej ze wyraznie zarysowuje sie 
potrzeba takiego etapu posredniego —,,cwiczen” 
z wydobywania wiasnego gtosu. 
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Na koniec uwaga dotyczaca sposobéw 
ksztatcenia animatorow kultury. Niewatpliwie 
kluczowym aspektem takiego ksztatcenia po- 
winna byé mozliwos¢ praktykowania nabytych 
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umiejetnosci. Wydaje sie, ze same programy 
stazowe nie zaspokajajq potrzeby wejscia 

W przestrzen rzeczywistych dziatan i kontakt6ow 
z ludzmi. Dwuletnia specjalizacja,,Animacja 
kultury” w Instytucie Kultury Polskiej (IKP) 
Uniwersytetu Warszawskiego proponuje studen- 
tom kompleksowag sciezke warsztatow i stazy 
Zapewniajaca — z jednej strony — kontakt z do- 
swiadczonymi praktykami i artystami, z drugiej - 
réznorodnos¢ medidow, narzedzi i metod pracy 
animacyjnej. Jednak kluczowe dla koncepcji 
ksztatcenia na specjalizacji jest przekonanie 

o tym, ze tylko udziat w realnych projektach, 
dajacych przestrzen dla autorskich pomystow, 
pozwala przygotowaé animatorow kultury do 
samodzielnej pracy. Dlatego kazdy warsztat 
jest okazjqa do dziatania - nabywane umiejet- 
nosci sa jednoczesnie sprawdzane w praktyce 

i komentowane. Refleksyjne ujecie wlasnego 
doswiadczenia r6wniez odbywa sie na dwa 
sposoby: obok form pisanych uczestnicy spe- 
cjalizacji przygotowuja wydarzenie bedace na 
pograniczu wystawy, instalacji i performance, 
ktdre podsumowuyje ich udziat w warsztatach 

i stazach. To artystyczne przetworzenie nabytej 
wiedzy i umiejetnosci odbywa sie co roku i jest 
otwarte dla publicznosci. 

IKP od lat wspotpracuje ze Stowarzyszeniem 
,Katedra Kultury” gromadzacym miedzy innymi 
absolwentow specjalizacji, co pozwala budowac 
srodowisko praktykéw zorientowanych na ani- 
macje kultury i posiadajacych podobne zaplecze 
teoretyczne dla swoich dziatan. Wspdtpraca 
Z organizacja pozarzadowa pozwala rowniez 
przekracza¢ akademickie ramy ksztatcenia, roz- 
wija¢ projekty o charakterze miejskim i ogdlno- 
polskim, a zatem wzmacniaé strone projektowa 
procesu edukacyjnego. 
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Inny wazny aspekt tego procesu to realizo- 
wane od kilkunastu lat projekty miedzynarodowe 
poswiecone edukacji i reedukacji w dziedzinie ani- 
macji kultury, finansowane w ramach programu 
Leonardo da Vinci Komisji Europejskiej. Dzieki tej 
wspdlpracy mozliwe jest nie tylko aktywne czer- 
panie inspiracji z doswiadczen innych krajow, ale 
i budowanie sieci instytucji stazowych (zwtasz- 
cza brytyjskich organizacji community arts) dla 
uczestnikow specjalizacji. Obecnie realizowany 
jest dwuletni projekt LOCALISE (www.localise- 
-project.eu), w ramach ktdrego grupy artyst6w 
i animatoroéw kultury odwiedzajq aktywne 
spotecznosci oraz ludzi i organizacje pracujace 
na ich rzecz w trzech krajach: Polsce, Wielkiej 
Brytanii i na Litwie. O programie Leonardo 
da Vinci warto wspomniec réwniez dlatego, ze 
przyznaje on fundusze instytucjom organizuja- 
cych ksztatcenie zawodowe - obecnos¢ w nim 
IKP jest waznym sygnatem, ze obszar animacji 
kultury moze podlegac wywazonej, ale jednak 
profesjonalizacji. 

Animatorzy kultury w Polsce zaczynaja 
tworzyé silne srodowiska, probuja budowa€é sieci 
(jak Forum Krakow czy Konfederacja Animato- 
row Kultury), starajqa sie o miejsce dla animacji 
kultury w réznego rodzaju strategiach i zapisach 
ustawowych. To wazne inicjatywy zmierzajace 
do spopularyzowania tego typu dziatan i wy- 
pracowania dla nich podstaw prawnych. Zaw6d 
animatora kultury zawsze jednak powinien po- 
zostawac do pewnego stopnia niedookreslony 
i niezalezny — w imie swobodngj i nieograniczo- 
nej, kazdorazowo na nowo definiowanej wspdl- 
pracy zludzmi. 
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On Cooperation in Culture Animation 


The title of this essay, as well as its content, 
could be rendered in one sentence: “Culture 
animation is cooperation.’ That is because it is 
impossible to think of any animation event that 
would be devoid of regard for others and will- 
ingness to cooperate. Using a less precise for- 
mula, however, corresponds to the very nature 
of the subject — it is easier to talk about what is 
important in culture animation than to name 
and categorize its scope. 

A brief review of the use of the term “cul- 
ture animator” shows that it is difficult to draw 
the line designating the profession itself and 
clearly define the scope of a culture animator’s 
activities. Many people combine the profession 
of culture animator with their studies in sociol- 
ogy, pedagogy, or culture. And then there are 
those, who do not rely on professional training 
and conventional methods, but pursue their 
passion without any diploma. Some make use of 
institutional infrastructure (community center 
staff members), others form associations and 
establish foundations or remain freelancers. 
How do we then measure culture animation if 
it embraces so many people of different profes- 
sions, motivations and ambitions, who work 
using different methods, on a different scale and 
in different environments? In order to reconcile 
this variety in a single definition, we would 
need to find common ground for the work of an 
animator in holiday camps and condominium- 
hotels, community center and day-room mem- 
ber staff, a local activist, a passionate teacher 
who animates community life after-school, 

a frisbee fan who makes a picnic in a local park, 
and a bookstore employee who organizes the 
store's cultural program. It could be said that 

a culture animator is becoming very successful, 
but mostly as a term appearing in less and less 
expected contexts. 

Another aspect of culture animation, apart 
from its diversity, is the fact that although it 
predominantly operates within the system, 


by its very nature culture animation is antisys- 
temic, just as society itself can sometimes be 
antisystemic. Animation activities should not 
succumb to the pressures of outside structures 
imposed on them, such as grant competition 
rules, expectations of local institutions, small 

or big-scale polices defining cultural initiatives. 
Such a submission would mean that a culture 
animator has ceased to follow the voice of the 
people, and follows the orders of superior au- 
thorities instead. Meanwhile, the tasks culture 
animators set for themselves are of an opposite 
nature. The aim of culture animation is to enable 
those who are silent to make their voices heard 
and to create a situation in which people's needs 
and ambitions can be articulated. Thus, it is of 
great importance to transcend the ordinary, free 
ourselves from the spell of the routine, and make 
use of festivity. That is why culture animators very 
often situate their actions outside the system; 
create unformalized situations, which are free 
from obvious choices and associations. Restoring 
people to their own culture requires exceeding 
limitations and isolations, within which people 
function every day. It is therefore about “creating 
conditions for people to reach for their own ways 
of self-realization, activate their inherent poten- 
cies, according to their own capabilities and in 
harmony with their experiences."! 

This understanding of culture animation 
goes back to the beginning of the twentieth cen- 
tury and the social ethos of Polish intellectuals. 
This ethos has its roots in, on the one hand, social 
ideas of collaborative action and self-help, and, 
on the other, in the concept of democratic cul- 
ture, in which man “desires above all freedom of 
creation:’2 Edward Abramowski's ideas of coop- 
eration and “bonds of friendship” or Helena Ra- 
dlinska’s achievements in the field of pedagogy 
1G. Godlewski, Animacja i antropologia. Nastepna generacja, 
Lokalnie, ed. Kurz, Warszawa, 2008, 9. 


2 E. Abramowski, “Spoteczne idee kooperatyzmu,” in idem, 
Rzeczpospolita przyjaciot: wyb6r pism spotecznych i politycznych, 
Warszawa, 1986, 314. 
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are but a few valuable sources of contemporary 
understanding of social commitment. Radlinska’s 
text Istota i zakres stuzby spotecznej, although 

it may be anachronistic in terms of language, 
conveys ideas very similar to the contemporary 
ones: “To bring out strength in an individual 

and to bring out strength in a group of people, 
this is the essence of today’s social work. Social 
work strives to transform the collective life, and 
hence the lives of individuals, by means of toil, 
creativity, and strength of all. It discovers, awak- 
ens and organizes latent powers, shows them in 
what manner to act. A foreman of today walks in 
a group like a companion and collaborator, one 
who should never assume the role of a benefac- 
tor addressing common folk from a higher posi- 
tion. The value of his work is not measured by 
what he achieved by himself, but by what he can 
bring out in the group with whom he works.’3 

“Toil/“creativity” and “strength of all” are 
still deemed as important, perhaps most clearly 
showing the affinities between social service de- 
scribed by Radlinska and contemporary culture 
animation. Who is this “companion and collabo- 
rator” today? By what means does he bring out 
strength in a community? How does he com- 
bine his role as a partner with that of a discrete 
midwife of local initiatives? 

These questions cannot be answered en bloc 
and claims that everyone should develop their 
own definition of an animation situation are not 
made with a view to evading the queries. Even 
though it is possible to produce a catalogue of 
universal modes of action (and such attempts 
have been made), still a guidebook or a“step by 
step” handbook can serve only as an inspiration. 
Culture animation is unlike instructional train- 
ing. It is impossible to “arm” a culture animator 
with a ready-made set of solutions, because the 
most important prerequisite for the selection of 
tools and methods is a specific context, which is 
read anew every time. 

Careful attention devoted to understanding 
a context is associated with a way of knowing 
culture and cultural experience. It is a holistic 
3H. Radlinska, Istota i zakres stuzby spotecznej, Warszawa, 
1928, 3. 
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and non-reducing approach, one that captures 
“the man in full concreteness of his references — 
ethnic, religious, social, cultural.’4 It also entails 
recognizing intrinsic values of a given context of 
experiences and cultural practices, for instance, 
community animation projects always begin 
with identifying physical and mental features 

of a place. The methods themselves may not 

be regarded as very important, although it is 
already possible to initiate creative processes 

at the stage of community mapping (using art 
tools for a local diagnosis). Such a diagnosis can 
provide us with insights into networks of rela- 
tionships and hierarchies, which underlie a com- 
munity and shape communication within its 
boundaries. Valorization of space also plays an 
important role. At this stage a network of mean- 
ings and associations is applied to the physical 
map of a place, which gives a general picture of 
spatial practices typical for a given community: 
common areas, areas preferred by specific age 
groups, dangerous/forbidden places, places that 
have been rejected, and the like. 

Finally, it is of great importance to recog- 
nize social practices, and thus it is only reason- 
able to rely on the tools developed by cultural 
anthropology, ethnography and sociology. 
Community does not “undergo” research like 
a passive object; it is rather a co-author of its im- 
age, a sensible conversation partner that works 
together with a culture animator. It is not the 
voice of an “imagined elite,’ that is the voice of 
the makers of local culture, culture institutions 
staff or luminaries of public life. While it is im- 
portant to recognize such vertical intersections 
and the local ladder of prestige, still they are 
elements of the local balance of power and do 
not constitute pars pro toto for the whole com- 
munity. For according to the anthropological 
understanding of culture there are no people 
who would be more or less privileged in the 
articulation of local self-knowledge. The greater 
the diversity of voices and positions, the more 
vivid image we have. 

4 G. Godlewski, “Animacja i antropologia,” in Animacja kultury. 


Doswiadczenie i przysztosé, eds. G. Godlewski et al., Warszawa, 
2000. 
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A culture animator that addresses their ini- 
tiative to the whole community should, above 
all, rely on the abovementioned diagnosis. This 
diagnosis should enable them to formulate 
appropriate tools and methods but, first and 
foremost, it should help to identify the start- 
ing point of the whole action. In general, local 
culture is universally based on cooperation, 
which manifests itself (or not) in common (and 
therefore public) space. So, detecting forces of 
self-organization of a given place and its forms 
of cooperation is essential to determine the 
type of acommunity. 

Ofttimes, it turns out that small communi- 
ties that are based on direct contacts lack not 
only common space, but also any reason to 
meet. Culture animators very often hear re- 
peated complaints about the new ways in which 
community functions. People mostly complain 
about how difficult it is to make someone get 
out of their house. The phrase “behind closed 
doors” describes the situation of many Polish 
communities much better than “common space.” 

Yet, during longer conversations some 
cracks can be found in this supposed anomie. 
There are many indications that in places that 
can be easily classified as communities “pos- 
sessing low cultural capital” or “scarce social 
resources” there always exists a residuum of to- 
getherness. It may be the local history of a given 
place that gives a chance to restore or create 
a group identity, but it may also be a space for 
negotiation and reconciliation of different ideas 
about just what it means to act as acommunity. 
It may also be community centers or day-rooms 
that would constitute local agoras and meeting 
places. Finally, this residuum might be a system 
of exchanges and services, local barters that 
normally remain unnoticed but, when properly 
exposed, may seem for a community the best 
evidence of a“common cause.’ 

At this point we have reached the ways of 
defining participation in culture and the so- 
called social or cultural exclusion. Cultural prac- 
titioners are becoming more and more skeptical 
about the nomenclature established by cultural 
polices. It is a good sign, because all statements 
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about communities, groups and individuals, 
should arise from direct encounters with them, 
and not be limited to trendy keywords. Narra- 
tives that are woven from ready-made terms dis- 
tance us from making the effort to know reality, 
offering simplistic diagnoses instead. 

When we want to talk about exclusion, let 
us rather speak of exclusion from communica- 
tion circuit or circulation of goods, but not of 
cultural exclusion. Just as there are no people 
“without culture,’ there are no communities 
without distinct cultural practices. Culture ani- 
mators are supposed to initiate appreciation of 
one’s own culture and its resources. They are to 
reinstate those people who are not present in 
the circuit of culture. Such processes, however, 
require careful preparation and patience, be- 
cause actions labeled as “activation” should be 
designed in response to the diagnosis of needs, 
and perhaps even co-designed by those who 
are supposed to be “activated.” 

Common phrases such as “activation of 
local communities” or “access to culture” force us 
to ask what definition of “culture” do we exactly 
have in mind when we talk about access to cul- 
ture ora lack thereof. Is not it perhaps the defi- 
nition of high culture, which has some kind of 
a depository, and thus a culture that reproduces 
the sender-receiver model of communication 
keeping both roles separate? Ofttimes, this lim- 
ited understanding of culture is demonstrated 
by local institutions whose mission seems to 
be reduced to popularization of artistic culture, 
supporting amateurs and, from time to time, 
providing entertainment. However, the amateur 
- professional division is irrelevant for actions 
in the field of culture animation, because ani- 
mation is not so much about artistic creation 
per se but about enabling people to express 
themselves freely without the constraints of 
talent and capacities. The transition from pas- 
sive recipience to active co-creation, enlivening 
of one’s own culture, is therefore not a matter of 
availability but the ability to self-realize within 
this culture. Unfortunately, the negative role of 
cultural institutions is here especially evident. 
These institutions “rear” a passive recipient of 
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what they have to offer leaving no space for cre- 
ative initiative and independence. The effects of 
such cultural “habits” are difficult to reverse, as it 
is difficult to free oneself from the authoritarian 
rule of the criterion of talent. Abramowski com- 
mented on the loss of creative instinct already 
in 1918:“A man enters into a template of life, 
which others have produced for him by force, 
he wears himself out by vain adaptation, and he 
castrates his individuality in various ways, suf- 
fers through various conceptual and moral drills 
and loses connection between his latent desires 
and the deed.’5 

Abramowski attributed the power to unite 
people in action to cooperative societies. They 
were supposed to liberate people from con- 
straints imposed by flawed institutions through 
voluntary association based on the pursuit of 
a common goal. Today, in completely different 
political and social conditions, such an alterna- 
tive is no longer justified. Institutions should be 
open to the community and take into consid- 
eration its needs, they should serve people, in 
short, they should be cooperative. This requi- 
site does not apply only to the relation with the 
recipient. The so-called interinstitutional and 
intersectoral cooperation is very often stipu- 
lated in grant competition rules, which force 
grant receivers to enter into a variety of part- 
nerships. The more numerous and varied they 
are, the better. Unfortunately, such prescriptive 
forms of promoting the noble idea of coopera- 
tion often result in hastily created partnerships 
that exist only on paper and not in real life. 
Regulations introduced at the level of grant 
competition rules, nevertheless, should not be 
our most serious concern. We are much more 
in need of effective mechanisms for reconciling 
different interests, resolution of conflicts and 
negotiating the space of common good in local 
communities. An agreement between different 
institutions themselves, particularly with re- 
gard to the complementarity of their functions, 
is a prerequisite for not only local development 
but also for successful communication with 


5 Abramowski, op. cit., 314. 
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The very idea of social participation, un- 
derstood as the participation of citizens in 
governance and decision making concerning 
themselves, could also be problematic. It is not 
enough to give voice to people; we should help 
them speak out. Public consultations are held 
more and more often, however, mostly in urban 
environments and not in rural areas. What is 
more, these consultations rarely use methods 
involving creative processes, allowing transcend- 
ing the ordinary and encouraging one to set 
ambitious and unconventional goals. Although 
social participation, regarded as a vital factor in 
“increasing the quality of life” and “accumulating 
social capital,’ is seen as increasingly desirable in 
regional and national development strategies, 
cultural institutions still do not really under- 
stand what the mechanisms of engaging with 
their recipients are. There are more and more 
attempts to channel the energy of social and 
cultural actions into active participation, such 
as grant competitions that require elements of 
activation and integration of local communities, 
public consultations on spatial planning, and 
evaluation questionnaires introduced in public 
institutions. Yet, these attempts can only be suc- 
cessful if society is not only willing to speak out, 
but it also has learned how to consciously, inde- 
pendently and freely decide for itself. This is pre- 
cisely where animation activities posing indirect 
questions and provoking unexpected behavior 
can be of great importance, even though they 
might yield knowledge that is only loosely con- 
nected to the subject of consultations. The idea 
of creative consultation introduced in the UK 
may provide valuable context for such anima- 
tion activities. This concept has been developed 
in the field of community arts and it combines 
consultation procedures with art. 

As can be seen, culture animation may 
prepare communities for participation and acti- 
vation programs, as it provides a framework for 
active cooperation and creative expression. All 
the more so because there is a growing need for 
such an intermediate step: “exercises” in daring 
to speak one’s own voice. 
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The final remarks will concern the ways of 
educating culture animators. Undoubtedly, the 
key aspect of culture animation education should 
be the ability to practice the acquired skills. It 
seems, however, that internship programs do not 
meet the needs of students who want to engage 
in real actions and connect with people. The 
two-year specialization course at The Institute 
of Polish Culture (Instytut Kultury Polskiej) at the 
University of Warsaw offers students a compre- 
hensive program of workshops and internships. 
On the one hand, this program enables students 
to meet and work with experienced profession- 
als and artists and, on the other hand, it provides 
various media, tools and methods of animation. 
But the most important aspect of teaching 
in this specialization is the belief that culture 
animators can only learn how to work indepen- 
dently through taking part in actual projects 
where they can spread their wings and explore 
their own ideas. Therefore, every workshop is an 
opportunity to practice, as students can test the 
acquired skills in real life and receive construc- 
tive comments at the same time. Critical reflec- 
tion on one’s own experience also comes in two 
forms. Not only do students write about it, but 
they also organize an event that sums up their 
participation in workshops and internships. The 
event itself incorporates exhibition, installation 
and performance elements. This artistic process- 
ing of acquired knowledge and skills takes place 
every year and is open to public. 

For years, The Institute of Polish Culture 
has been cooperating with the “Katedra Kul- 
tury” Association, whose members include the 
course's graduates. This cooperation helps to 
form a circle of experienced culture animators 
and other professionals in this field, all of whom 
possess similar theoretical grounding. Moreover, 
working together with an NGO makes it possible 
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to transgress the traditional academic ways of 
teaching and develop urban and national proj- 
ects. Consequently, this leads to the strengthen- 
ing of project aspects of teaching. 

International projects aimed at culture ani- 
mation education and re-education are also of 
great importance to the teaching process. These 
projects, financed by the European Commission 
as part of the Leonardo da Vinci program, have 
been run for years now. Not only does this coop- 
eration enable one to actively draw inspiration 
from the experiences of other countries, but it 
also fosters the development of internship insti- 
tution networks (especially British community 
arts organizations) that the specialization’s stu- 
dents can take full advantage of. Currently, a two- 
year project LOCALISE (www.localise-project.eu) 
is being run. It enables artists and culture anima- 
tors to visit active communities as well people 
and organizations working for their sake in three 
different countries, Poland, Lithuania and the UK. 
The Leonardo da Vinci program is also worth 
mentioning because it financially supports 
these institutions which train professionals. The 
involvement of The Institute of Polish Culture 
in this program is a telling sign of the fact that 
culture animation may be subject to (moderate) 
professionalization. 

Culture animators in Poland are beginning 
to form influential groups and striving to create 
networks (such as Forum Krakow or Konfedera- 
cja Animatordow Kultury). They are also trying to 
secure a place for culture animation in strate- 
gies and legal entries. These efforts are of great 
importance as their aim is to popularize and 
legislate culture animation. Yet, the profession of 
culture animator should remain, up to a point, 
undefined and independent in the name of free, 
unrestricted and each time newly defined coop- 
eration with people. 
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Realizacja jako przestrzen emancypacji 
Z An van Dienderen o kolektywnym wideofilmowaniu 


An van Dienderen: Film “Marsz, Brzemie, 
Pustynia, Nuda, Ztosc" (,, The March, the Burden, 
the Desert, the Boredom, the Anger”) byt wizu- 
alna interwencja, wykorzystywat bowiem moz- 
liwosci mediéw wizualnych w projekcie osadzo- 
nym w specyficznym kontekscie spotecznym. 
Els Dietvorst chciata zrobi¢ cos w konkretnym 
obszarze Brukseli, zainicjowac proces, ktory po- 
faczytby réznych ludzi. Nawet dzisiaj wiele badan 
filmoznawczych, podobnie jak i antropologii 
wizualnej, skupia sie na analizie gotowego filmu, 
dlatego mnie — jako badaczce i tworcy filmow - 
spodobata sie ta zmiana akcentow: z refleksji nad 
potencjatem rezultatow na analize procesow, 
ktdre do nich doprowadzity'. Procesem takim jest 
oczywiscie takze kolektywne filmowanie, dlatego 
w projekcie interesowaty mnie przede wszystkim 
rozmaite interakcje, kt6re zachodzity podczas 
planowania, montazu czy upowszechniania 
filmu. Wspdtpraca artysty z r6éznymi uczestnikami 
projektu prowadzita do powstawania wiezi, ktore 
inaczej by sie nie pojawity. 

Monika Rosinska: Dlaczego,,Pustynia"? Czyli 
jaki byt kontekst wspdtpracy, o ktorej mdéwisz? 

AvD: Decydujacy byt fakt, ze projekt byt 
dtugoterminowy. Jego uczestnicy pracowali 
razem przez szes¢ lub siedem lat. Byto to dos¢ 
niezwykte, poniewaz ludzie ci wczesniej sie 
nie znali. Byto to tez czyms nowym dla samej 
Els, ktora na czas realizacji projektu musiata 
sie przenies¢ z Antwerpii do Brukseli. Dzielnica 
Anneessens, w ktorej chciata realizowac swoj 
projekt, to obszar marginalizowany, z wysokim 
wskaznikiem przestepczosci, licznymi imigran- 
tami, z ktorych wielu nie posiada paszportow. 
Mowiac krdtko: jedno z najgorszych miejsc 
w Brukseli. Co wiecej, mozna sie byto liczy¢é 
z tym, ze problemy dzielnicy beda narasta¢, 
co zreszta sprawito, iz jedna z lokalnych 
1 Wiecej na temat projektu zob. A. van Dienderen, Performing 
Urban Collectivity. Ethnography of the Production Process of 
a Community Based Project in Brussels, [w:] Visual Interventions. 


Applied Visual Anthropology, S. Pink (red.), Oxford/New York, 
2007, s. 345-380. 


organizacji miata powazne obawy, czy Els nie 
przytrafi sie cos ztego i radzita zmiane miejsca 
projektu. Zamiast przeprowadzki Els zorganizo- 
wata w Anneessens casting do filmu. Nie infor- 
mowaia, ze poszukuje profesjonalnych artystow 
czy osob chetnych do udziatu w projekcie 
artystycznym, ale napisata, ze szuka ksiezniczek, 
czarodziejow i rycerzy. Casting okazat sie duzym 
sukcesem -— przyszto bardzo wielu ludzi, sposréd 
ktdrych do dalszej wspdtpracy Els wybrata okoto 
20-30 osdb. Co zdumiewajace, mniej wiecej 80 
procent z nich pozostato w grupie do samego 
konica projektu. Sadze, ze miato to zwigzek z cha- 
ryzma artystki oraz z je) ogromnym zaangazo- 
waniem w projekt. Wszystkich jego uczestnikow 
informowata, ze w kazdej chwili moga sie z nia 
kontaktowac, co — jak sadze — byto absolutnie 
konieczne, poniewaz nie byt to projekt wy- 
facznie artystyczny, ale tez spoleczny: wiele 
energii poswiecono na radzenie sobie z takimi 
kwestiami, jak przestepczos¢ czy problemy 

Z paszportami. Od samego poczatku Dietvorst 
prezentowala sie zarowno jako utopijna ar- 
tystka, ktora pojawita sie okolicy, aby da¢ jakas 
nadzieje, jak i osoba zawsze chetna do pomocy, 
do ktdrej mozna sie zwréci¢ z bardzo praktycz- 
nym problemem. 

MR: ,Brzemie”? Dlaczego akurat film w roli 
platformy wspotpracy i w jakim zakresie udawa- 
fo sie ja zrealizowac? 

AvD: Mysle, ze wybor filmu kolaboratyw- 
nego podyktowany byt zatozeniami projektu, 

a wiec checia budowania pewnej wspdlnoty. 
Przez tych pie¢ lat zorganizowalismy wiele sesji, 
podczas ktdorych zbieralismy od uczestnikow 
informacje zwrotne. Pytalismy miedzy innymi 

0 to, co ich zachecito, aby przylaczy¢ sie do gru- 
py i wspdlnej pracy nad filmem. Odpowiadali, 
ze zrobili to ze wzgledu na jego forme; ze nie 
zgtosiliby sie, gdyby planowany film promowano 
jako artystyczny. Jako filmowiec dosy¢ sceptycz- 
nie odnositam sie jednak do mozliwosci takiej 
wspodipracy. 
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Faktycznie, ujawnita sie istotna réznica pomie- 
dzy etapem przygotowan i pisania scenariusza, 
ktérego powstanie z mojego punktu widzenia byto 
wynikiem bardzo profesjonalnej wspétpracy, a eta- 
pem krecenia ujec, wymagajacym profesjonalizmu 
nieco innego typu. Pierwszy rodzaj profesjonali- 
zmu, jak wyjasnia Rik Pinxten, oznacza, ze nie tylko 
Els i jej asystenci, ale takze uczestnicy projektu byli 
silnie zaangazowani w negocjowanie i dzielenie sie 
wtasnymi kodami jezykowymi, kodami wyobrazni, 
a takze kodami pracy nad filmem. Ludzie ci repre- 
zentowali bardzo rézne srodowiska, kregi, grupy 
jezykowe, a nawet kraje. Z koniecznosci musieli 
znalezc jakis sposdb, aby podzieli¢ sie czymkol- 
wiek. Wspolnie napisali scenariusz. 

W projektach spotecznych ludzi z trudnych 
srodowisk zazwyczaj prosi sie, aby opowiadali 
o swoim prawdziwym zyciu. Tutaj byfo odwrot- 
nie - chodzito o opowiedzenie lub napisanie 
o zyciu idealnym: kim chciatbys byc?, jakie sa 
twoje marzenia?, co lub kogo kochasz? Rezultaty 
byly czasem bardzo zabawne. Okazato sie, ze 
uczestnik, ktory na co dzien jest meska pro- 
stytutka (naprawde ciezkie zycie, wielokrotne 
pobyty w wiezieniu za drobne przestepstwa), 
bardzo lubi nosi¢ uniformy, wiec zgtosit sie do 
roli policjanta. Z kolei inna uczestniczka projektu, 
pracujaca na co dzien w policji, bardzo chciata 
zagrac prostytutke. Mysle, ze odwolanie sie 
do wymarzonego zycia tych ludzi naprawde 
pomogho, otworzyto szerokie pole dla wyobrazni 
i mozliwosci kreacji. Kiedy scenariusz byt juz go- 
towy, byt oczywiscie potrzebny ktos, kto mdg}- 
by go zredagowa¢. Ta rola byla przeznaczona 
dla Els, kt6ra oznajmita:,,Jestem wodzem Indian’, 
a wiec musze dokona¢ pewnych wyborow. Pro- 
jekt znaczaco zmienit swoje oblicze, gdy wszedt 
w druga faze — krecenie ujec — wymagajaca 
innego rodzaju profesjonalizmu. Dla Els byto 
bardzo wazne, aby byt to prawdziwy film oparty 
na prawdziwym zyciu. 

Ale co to znaczy ,prawdziwy” film? | tu za- 
czety sie problemy, poniewaz,,prawdziwy” moze 
oznacza¢ rézne rzeczy. Els zwrdcila sie wiec do 
uczestnikdw z pytaniem, co oni rozumieja przez 
to pojecie.,,Poniewaz jestem czescia projektu 
- stwierdzita - opartego na wspotpracy, chce 
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robi¢ to, czego zycza sobie jego uczestnicy”. 

A oni zyczyli sobie,,orawdziwego” filmu w stylu 
hollywoodzkich hitow. Els musiata zatem znalezé 
,profesjonalna” ekipe. W momencie poszukiwan 
na ten cel Zrddet finansowania pojawit sie inny 
rodzaj profesjonalizmu. O ile na wcezesniejszych 
etapach profesjonalizm stanowit rezultat dziele- 
nia sie kodami, 0 tyle teraz byto zupetnie odwrot- 
nie: profesjonalisci rzqadzili, trzymajac kodeks 
postepowania dostownie w rekach: obstugujac 
kamery. Mowili:,,jestesmy zawodowcami, a wy 
nie”. Harmonogram rejestrowania ujec byt 
bardzo napiety; za kazdym razem, gdy pojawiat 
sie jakis problem, Els natychmiast odwotywata 
sie do profesjonalizmu ekipy. Faye Ginsburg 
opisujacy ten problem, mowi 0,,faustowskim 
kontrakcie” 2. Wiele z projektow opartych na 
wspdipracy z lokalna spotecznoscia lub tych 

z rubryki,,mediéw autochtonicznych” chetnie 
stosuje technologie wizualne. Wyzwanie pole- 
ga jednak na tym, w jaki sposéb wykorzystac 
(a jednoczesnie kontrolowac) tego typu srodki 
reprezentacji. Film jest narzedziem, w ktérym 
odniesienia socjologiczne przeplataja sie z ideo- 
logicznymi; nie zawsze tatwo je od siebie od- 
dzieli¢. W rezultacie, chcac korzysta¢ z narzedzi 
reprezentacji wizualnej, jednoczesnie zaprzeda- 
jemy swojq dusze, poniewaz nigdy nie bedziemy 
w stanie w petni ich okietzna¢. 

MR: W koncu, na czym polegat,,Marsz”? 

W jaki sposdb praca nad filmem zmienita uczest- 
nikow, moze dzielnice, w ktdrej mieszkaja? 

AvD: Gotowy film zostat przez nich zapre- 
zentowany w ogromnym kinie, a caty projekt 
podsumowano gtosna wystawa w Bozar - mod- 
nym centrum sztuki w Brukseli.,Jaskdtki” (jak 
nazywala siebie grupa) opuscily swoje gniazdo. 
Po wystawie Els postanowita zakonczy¢ projekt. 
Potrzebowata tego takze ze wzgleddw osobi- 
stych, poniewaz przez pie¢ lat nieustannie ktos 
sie z niga kontaktowat. Rok pdézniej ponownie 
spotkatysmy sie z Jaskdotkami. Pisatam wtedy 


Village?, , Cultural Anthropology” 6, 1991, s. 92-112. 

3 Mowa o: A. van Dienderen, Film Process as a Site of Critique. 
Ethnographic Research into the Mediated Interactions during 
Documentary (Film) Production, Saarbriicken, 2008. 


Realizacja jako przestrzen emancypacji 


to dobra okazja do wystuchania wspomnien, 
opinii i refleksji uczestnikow projektu. Bylam pod 
wrazeniem. Na spotkanie przyszli wszyscy. Co 
wazniejsze, ich samoocena byta znacznie wyzsza, 


niz wczesniej. Nie wstydzili sie juz chociazby 
szuka¢ pracy, a niektdorzy zainicjowali wiasne 
projekty artystyczne. 
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The Production Process as a Site of Empowerment 
About Community Video with An van Dienderen 


An van Dienderen: “The March, the Bur- 
den, the Desert, the Boredom, the Anger” was 
a visual intervention. This film was using the 
possibilities of visual media in a project that 
was rooted in a social background. Els Dietvorst 
wanted to do something with the specific area 
in Brussels, so she initiated the process that 
brought different people together. Because 
many film studies or even visual anthropolo- 
gies rely on the finished films to do analysis, as 
a researcher and a filmmaker | liked the idea of 
shifting the attention from examining the po- 
tential of results to analysis of processes which 
led to them. Community filmmaking is also 
a process, so | am interested in a variety of inter- 
actions that are taking place during its planning, 
editing, and broadcasting.' The collaboration 
between the artist and different participants 
prompts social ties which otherwise would not 
have occurred. 

Monika Rosinska: So what about “The 
Desert”? Describe the type of collaboration of 
the project. 

AvD: Everything had to do with the fact 
that it was a long-term project. Its participants 
had been working together in total for six or 
seven years. In fact it is quite unusual because 
before people did not know one another. In- 
cluding Els, who had to move from Antwerp to 
Brussels while doing the project. The area, in 
which Dietvorst wanted to do the project, An- 
neessens, is a marginalized district with a lot 
of criminality, newcomers, people who do not 
have passports. Too put it simply: one of the 
worst places in Brussels. One of the local organi- 
zations was frightened that something might 
happen to Els, because the problems in the 
area could escalate even more. She was advised 
to relocate the project. But she did otherwise 
and organized a casting in the neighborhood. 

1 A. van Dienderen, “Performing Urban Collectivity. Ethnogra- 
phy of the Production Process of a Community Based Project 


in Brussels,’ in Visual Interventions. Applied Visual Anthropology, 
ed. S. Pink, Oxford/New York, 2007, 345-380. 


Instead of writing that she needs professional 
artists or people who want to collaborate in 

an artistic project, she said she was looking for 
princesses, wizards, knights, so she gave a “fairy 
tale” description of actors. That was a suc- 

cess — many people came. She chose twenty 

or thirty people to work with. Eighty percent 

or so remained in the group till the end of the 
project. That was really astonishing; | think it has 
something to do with the charisma of the artist, 
the fact that she was deeply committed to the 
project. She told everyone who was involved 
into the filmmaking that one could always 
contact her. | think it was absolutely necessary 
because it was not only an artistic project, but 
also a social one that had to put a lot of energy 
in dealing with issues like criminality, passport 
problems, and the like. From the very begin- 
ning Dietvorst presented herself both as a very 
utopian artist in the neighborhood to give them 
some kind of hope, and on the other hand she 
was always available to them in very practical 
terms. 

MR: What about “The Burden”? Why did 
Els Dietvorst choose film as a medium of col- 
laboration and to what extent it was possible to 
collaborate? 

AvD: | think the fact Els proposed to make 
a collaborative film was very important for 
the community building effects of the project. 
When we organized the feedback sessions dur- 
ing those five years, we both asked participants 
what attracted them to join the group and they 
all said they would not have come if the film 
was promoted as an artistic one. So the fact that 
Els had chosen a film for a collaborative project 
made sense. However, | am a filmmaker myself, 
and | was rather skeptical about the possibility 
of this collaboration. 

There was indeed a significant difference 
between the phase of the preparation and the 
writing of the script which to me was very col- 
laborative in a professional way and the phase 
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of the shoot, with a different type of “profes- 
sionalism.’ The first type of professionalism, as 
Rik Pinxten explains, means that not only Els, 
and her assistants but also the participants were 
strongly committed to share codes of languages, 
codes of imagination, and codes of how to make 
a film. People were coming from very different 
backgrounds, identities, languages and even 
countries. They necessarily had to find a way to 
share something. They wrote a script together. 

In such a social project normally people 
from difficult areas are asked to tell about their 
real life. In this project, on the contrary, they 
were asked to tell or write a script about their 
utopian life: who do you want to be, what is 
your dream, what do you love? What happened 
was, and this is very funny, there was a guy, 

a gay prostitute who had a really difficult life, 
he was many times in a jail for small criminal 
acts. He liked to wear costumes. So he chose to 
be a police officer. What is more, a woman who 
works as a police officer and was a part of our 
group chose to be a prostitute. | think this really 
helped, gave way for a lot of imagination and 
creative possibilities. When the script was finally 
made, of course there was someone who had 
to edit it. That was Els who told everyone: “‘l am 
the chief of the Indians, so | will do some selec- 
tions.’ The project then shifted a lot when they 
were filming, during the second phase of the 
project, as it entailed a different type of profes- 
sionalism. Els found it really important that it 
needs to be a real film based on real lives. 

But what is a “real” film? And that is the 
point where problems came in, because a “rea 
film may mean many different things. Therefore 
Els wanted to have the participants of the pro- 
jects to define a “real film.” She said, “I want to 
do what my participants want because | am in 
a collaborative project.’ The participants defined 
a“real” film as in a Hollywood blockbuster-type 
of a film. Els therefore necessarily had to find 
such a “professional” crew. When she was look- 
ing for a funding to engage a professional crew, 
another type of professionalism occurred. If in 
previous stage professionalism was an effect 
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of sharing the codes, in this part it was the op- 
posite. The professionals were ruling and having 
their codes literally in their hands, like in operat- 
ing the camera. They said: “we are the profes- 
sionals and you are not” It was a very tight time 
of shooting, and whenever a problem or uncer- 
tainty appeared Els immediately relayed on the 
professionalism of the crew. Faye Ginsburg uses 
the term “Faustian Contract” to describe this 
problem.2 A lot of community-based or indig- 
enous media projects want to employ visual 
media, but the challenge is how to engage (and 
control) these tools of representation. Film is 
a tool in which sociological and ideological con- 
notations are intertwined. It is not always easy 
to separate them. You want to deal with tools of 
visual representation but in a way you are also 
selling your soul, because you cannot harness 
these tools. 

MR: Finally, what about “The March”? Did 
this process change the participants or the area? 

AvD: Well, the participants were able to 
present the finished film in a huge film theater 
and close this long-term project by organizing 
an acclaimed exhibition in Bozar, a really haute 
couture art center in Brussels. So “The Nest of 
the Swallows’ (as the group titled themselves) 
flipped inside out. After the exhibition Els said: 
“| close it down.’ It was important also for her 
personally, because over these five years she 
was constantly contacted by the participants. 
A year after the closure we came back together 
and talked with the Swallows after the fact. At 
that time | was writing a book and returned to 
“the Swallows.’”3 We found it was a good oppor- 
tunity to invite the participants again, to hear 
their opinions, their afterthoughts. | was really 
impressed. All these people came to this con- 
versation, their self-esteem was much higher. 
For instance, they were not so shy anymore to 
search for a job. Some of them even started they 
own artistic projects. 


2 F, Ginsburg, “Indigenous Media: Faustian Contract or Global 
Village?,” Cultural Anthropology 6 (1991), 92-112. 

3 A. van Dienderen, Film Process as a Site of Critique. 
Ethnographic Research into the Mediated Interactions during 
Documentary (Film)Production, Saarbricken, 2008. 
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Praca nad/praca z, czyli jak pacjenci ucza lekarzy swojej choroby 


Rozmowa z Richardem Chalfenem 


Maciej Frackowiak: Jak wygladaly poczatki 
metody interwencyjno-prewencyjnej wideoce- 
ny (IPWO), nad ktdora w USA pracujecie juz od 
kilkunastu lat? Czego brakowato 6wczesnemu 
mysleniu i badaniom nad astma? Dlaczego nie 
zdecydowaliscie sie na bardziej konwencjonalne 
badania? 

Richard Chalfen: Po pierwsze musze po- 
wiedzie¢, ze projekt, o ktorym mowa, zapoczat- 
kowat tak naprawde Michael Rich ze Szpitala 
Dzieciecego w Bostonie; lekarz o bardzo duzym 
doswiadczeniu w dziedzinie realizacji filmow, 
ktdry spedzit kilka lat w Hollywood po powrocie 
z Japonii, gdzie pracowat - a to naprawde nie- 
zwykte osiagniecie — jako asystent Akiro Kurosa- 
wy. Pdzniej, kiedy Michael zdecydowat sie zain- 
westowac swoje umiejetnosci i wiedze w obszar 
badan medycznych, dowiedziat sie, ze istniaty 
juz inne badania dotyczace,,medidéw opartych 
na wspolpracy”, wywodzace sie z antropologii. 

To co teraz powiem, doda mi sporo lat, 
asam bedziesz még} poczué sie jeszcze mtodszy, 
ale juz w 1966 roku bratem udziat w projekcie 
prowadzonym z udziafem Indian Nawaho, 
zyjacych w potudniowo-zachodnigj czesci USA 
(Arizona). Po raz pierwszy poproszono wowczas 
szesciu Nawaho o nakrecenie filmow na swdj 
wtasny temat. Najwiekszq bariera w przypadku 
tego i podobnych projektdéw byto jednak nie 
tyle naktonienie ludzi do krecenia filmow, ile 
odpowiedz na pytanie, co robi¢ potem, czyli 
jak analizowac i bada¢ zgromadzone materialy. 
Poniewaz przy okazji,,Navajo Film Themselves” 
udato nam sie wypracowa¢ stosunkowo sku- 
teczny model interpretacji, Michael skontakto- 
wat sie ze mnq i zaprosit do udziatu w swoim 
projekcie. Tak wiec zapleczem metodologii 
IPWO sa w zasadzie nauki spoteczne. 

Jak wiadomo, gt6wnym celem antropologii 
pozostawato zawsze dotarcie do insiderskiej 
perspektywy rozumienia i bycia w swiecie, ktdora 
niekoniecznie pokrywa sie z perspektywa in- 
nych osob. Z poczatku prawdziwym wyzwaniem 


byto wiec pytanie, w jaki sposdb takie podejscie 
mogtoby pomdc medycynie. Wiemy, ze w przy- 
padku astmy — bazujac na wiedzy o mechani- 
zmie choroby z perspektywy biomedycznej -— 
dokonala ona cudow. Niezaleznie jednak od 
tego zachorowalnos¢ na astme i nasilenie jej 
przebiegu u dzieci stale rosnie. Intuicja podpo- 
wiadala, ze cos nam umyka. Czulismy potrzebe 
uzupetnienia informacji, ktore zostaty pominie- 
te, a mianowicie psychospotecznych aspektéw 
medycyny widzianych z perspektywy samych 
chorych. Czego zatem brakowato w badaniach 
i leczeniu astmy w owym czasie? Odpowiedz 
jest prosta: lepszych danych. Podstawowym 
celem IPWO byta proba potaczenia aspektow 
biomedycznych z psychospotecznymi, wyko- 
rzystujac w tym celu punkt widzenia pacjentow. 
Zasadniczo chcielismy przyzna¢ pacjentom 
status biegtych w zakresie wiasnej choroby 

i zaoferowa¢ im bardziej aktywna role w progra- 
mie leczenia. 

MF: Jak prowadzono badania? A w szcze- 
golnosci, dlaczego zdecydowaliscie sie wy- 
korzystac wideo jako podstawowe narzedzie 
wspodtpracy z pacjentami? 

RCh: Od poczatku byt to projekt o orientacji 
medycznej. Chcielismy pracowac¢ z okreslona grupa 
ludzi, doktadniej mowigc: grupa mlodych ludzi 
chorujacych na jedng chorobe w danym czasie. 
Zaczelismy od astmy. Prosilismy poszczegdlnych 
pacjentow, aby zabrali do domu kamere wideo 
i samodzielnie nakrecili kilka tasm w odpowie- 
dzi na okreslone przez nas pytania i zadania. 
Przyktadowo, chcielismy, zeby nagrali prze- 
chadzki po swoim domu, z pokoju do pokoju, 
oraz widok okolicy, w ktérej mieszkaja. Mieli 
rejestrowac, co robia, kiedy wracaja do domu 
ze szkoly, co dziato sie na zajeciach sportowych, 
w kosciele, na meczu koszykéwki lub podczas 
innych wybranych przez nich wydarzen. Ponad- 
to, poprosilismy kazdego mtodego pacjenta 
0 to, by na koniec dnia ustawiat kamere na 
statywie i nagrywat wtasne, osobiste refleksje 
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i odczucia. Monologi te petnity role dziennika 
wideo, swego rodzaju konfesjonatu umozliwia- 
jacego tym miodym ludziom wyrazanie wias- 
nych przemyslen i odczu¢ dotyczacych zycia 

z dana choroba. Przyktadowe pytania, jakie 

w tym kontekscie zadawalismy: co dobrego, a co 
ztego wydarzyto sie w tym dniu? Czy miates dzis 
jakies problemy w zwiazku z tym, ze chorujesz 
na astme? Czy miates dzis jakies korzysci (bytes 
traktowany w szczegolny sposob) lub przykrosci 
(bytes dyskryminowany) z powodu astmy? Po 
nagraniu tasm wideo przez pacjentow prze- 
gladalismy caty materiat wraz z pracownikami 
socjalnymi, lekarzami i psychologami (ja jako 
antropolog wizualny). 

MF: Co dalej? Do czego przydaty sie wspo- 
mniane strategie badawcze pod katem udosko- 
nalania terapii pacjenta? 

RCh: Jednym z gtownych celow naszej me- 
tody badan bylta i jest poprawa jakosci danych, 
ktore wykorzystuja lekarze i inni pracownicy 
stuzby zdrowia, w celu umozliwienia im bardziej 
catosciowej perspektywy postrzegania danej 
choroby. Wyobrazmy sobie pacjenta z astma, 
ktdry przechodzi silny atak i musi udac¢ sie do 
szpitala, by¢ moze po raz pierwszy. Po zastoso- 
waniu procedur ratujacych zycie, lekarz musi 
zebrac wywiad, ktdrego celem jest pozyskanie 
wiekszej liczby informacji na temat choroby 
(objawy, czestos¢ wystepowania, nasilenie itp.). 
Zadaje rowniez pytania na temat wybranych 
aspektow srodowiska zycia pacjenta, ktoérych 
celem jest ustalenie potencjalnych przyczyn lub 
czynnikéw wywotujacych napady astmy. 

Wkrotce przekonalismy sie jednak, ze 
niektdre z odpowiedzi na pytania wywiadu nie 
zgadzaty sie z tym, co zobaczylismy pdzniej 
na tasmach wideo. Jednym z pytan byto:,,Czy 
posiadasz zwierze domowe?” Pacjent odpowia- 
dat:,,Nie” Zarejestrowana przez niego tasma 
ujawniata jednak cos zupetnie przeciwnego — 

w jednym przypadku zobaczylismy pare kociat. 
Innymi stowy, dane wizualne nie do konica 
odpowiadaja danym werbalnym, przekazanym 
przez pacjenta podczas wywiadu. Moze pytania 
sq niewlasciwie sformutowane, niejednoznaczne, 
niepetne lub nieistotne. Moze na przyktad to 
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pytanie o zwierze domowe powinno brzmie¢ 
raczej tak: czy kiedykolwiek miates jakies zwie- 
rzeta w domu? lub czy zamierzasz naby¢ jakies 
zwierze domowe? Nie chodzi 0 to, ze pacjent 
chce oktamywaé lekarza. Ludzie po prostu czesto 
pomijaja detale dotyczace otoczenia, ktdre bar- 
dzo dobrze znaja. To tak, jakby zapytac kogos, ile 
radioodbiornikéw posiada w domu. Nigdy nie 
pamietamy, ile ich mamy tak naprawde: jedne 
sq na strychu, inne w samochodach lub kompu- 
terach lub sq czescia innego urzadzenia i nawet 
nie traktujemy ich jak radia. Tak wiec odpowiedzi 
nie zawsze odzwierciedlaja stan faktyczny. Oczy- 
wiscie w medycynie jest to jeszcze wazniejsze, 
poniewaz na takich niejasnych odpowiedziach 
opiera sie diagnoza i konstruje sie plan leczenia. 
Tu dochodzimy do celu, 0 kt6rym wspomniatem 
wczesniej — uzyskanie lepszych danych. Dane 
i wnioski z filméw wideo opartych na wspdtpracy 
pozwolity nam udoskonali¢ edukacje medyczna, 
jaka studenci otrzymuja podczas formalnych 
studiow. Naszym celem byto w tym kontekscie 
dostarczenie lepszego zrdédta wiedzy o pacjen- 
tach zgtaszajacych sie do lekarzy z okreslona 
choroba. Jedna z nich byta astma, ale IPWO 
Z powodzeniem wykorzystalismy rowniez przy 
rozszczepach kregostupa, mukowiscydozie, HIV 
czy niedokrwistosci sierpowatej. Innym przykta- 
dem jest nasze badanie nad otytoscia, w ktorym 
tasmy nagrane przez uczestnikow ujawnily 
roznego typu dane o ukrytych przyczynach tego 
stanu, zwiazanych z potrzebami spotecznymi, 
sktonnoscia do nadmiernego objadania sie 
i niechecia do cwiczen fizycznych. 

To tylko kilka przyktadowych sposobow, 
w jakie udato nam sie wykorzysta¢ zebrane 
dane. Co wiecej, musi uptyna¢ troche czasu, 
zanim przekonamy sie, jaka byta ich rola 
w ewentualnej poprawie stanu zdrowia pa- 
cjentow. Niezaleznie od tego chciatbym jednak 
wspomnie¢ o innym - niedostrzegalnym, a do- 
prawdy zaskakujacym - rezultacie, ktory wy- 
maga dalszych badan i moze de facto odnosi¢ 
sie do wszystkich form wykorzystania mediéw 
opartych na wspdlpracy. Zauwazylismy 
bowiem, ze mtodzi pacjenci, ktorzy dobrze 
wywiazali sie ze swojego zadania: nagrali tasmy 
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wideo w powazny, refleksyjny i sensowny sposdob, 
byli pdzniej bardziej sktonni stucha¢ objasnien 
lekarza, lepiej skupi¢ uwage i wnies¢ istotny 
wktad w ukfadanie swojego planu leczenia. 
Oznacza to, ze udziat w naszym badaniu spo- 
wodowat, iz czesciej rozmawiali ze swoimi leka- 
rzami, stuchali ich i nauczyli sie z nimi pracowac, 


zamiast zdac sie wytacznie na prace lekarzy nad 
pacjentami. W rezultacie, uwazamy, ze praca 

w swiecie symbolicznym - czyli podczas krece- 
nia filmoéw - mogta wptynaé na prace w swiecie 
realnym, konkretnie nad ciatem, co przetozyto 
sie na okreslone rezultaty w leczeniu choroby. 


75 


Richard Chalfen / Maciej Frackowiak 


Working on/Working with: Patients Teaching Physicians 


about Their Illness 
The Interview with Richard Chalfen 


Maciej Frackowiak: What are the origins of 
your Video Intervention/Prevention Assessment 
(VIA) methodology that you have been working 
out since a dozen or so years? What was lacking 
in thinking about and researching the asthma 
back then in the US and why did not you decide 
to do more conventional research? 

Richard Chalfen: First | should say that this 
project really had its origins with Michael Rich at 
the Children’s Hospital in Boston. He is a medi- 
cal doctor with an impressive background in 
professional filmmaking; he spent some years 
in Hollywood after working in Japan as an assis- 
tant director to Akira Kurosawa, an amazing 
accomplishment. After that, he brought his skills 
and thinking into his medical research. Later 
Michael contacted me because he learned that 
other research in participatory media already 
existed and was rooted in anthropology. 

| know that this will age me and make you 
feel even younger, but | was involved in a pro- 
ject done in 1966 with the group of Navajo 
Indians living in the southwestern region of the 
US (Arizona). For the first time six Navajo were 
asked to make films about themselves. The big 
barrier in a lot of this and similar work, however, 
is not necessarily getting people to make images, 
but what to do after that: How do you look at 
and study the material? How do you know and 
report what is there? In the Navajo Project, our 
model of study and interpretation was quite 
successful, so Michael contacted me and invited 
me to join his project. The background of VIA 
methodology is therefore in social sciences. 

As you know in anthropology one objec- 
tive has always been to gain the insider’s way of 
understanding the world and being in the world, 
understandings that do not necessarily totally 
overlap with everyone else's. How this could be 
a help to medicine became really the issue. We 
know that in the case of asthma, medical sci- 
ence — based on knowledge of how the disease 
works from a bio-medical perspective — has done 


wonders. However the frequency and severity 

of childhood asthma continues to increase. Our 
intuition was that something was missing; we 
felt the need to include information that had 
been left out, namely the psycho-social aspects 
of medicine as expressed by the asthma patients. 
What was lacking in the research back then? Well, 
this is simple thing: better data. The objective 
was in an essence to combine the bio-medical 
with psycho-social and to do this through in- 
cluding the patients’ point of view. Basically, we 
wanted to acknowledge the patient as a kind of 
expert witness to his/her own illness and how we 
could offer them more of an active role in their 
own treatment programs. 

MF: How was the research carried out? In 
particular, why did you decide to employ par- 
ticipatory methods along with visual tools? 

RCh: This was a medical oriented project. 
We wanted to work with a specific group of 
people, to be more precise, a group of young 
people with one illness at a time. Having started 
with asthma, we asked individual patients to 
take the video camera home to make a series of 
tapes by themselves addressing certain ques- 
tions and tasks. For example, we asked them 
to tape a room-to-room house tour and a view 
of their own neighborhoods. What did they do 
when they come home from school, what was it 
like going to sports, church, to a neighborhood 
basketball game or other events and places of 
their own choosing? In addition, we asked each 
young patient to use a tripod-mounted camera 
at the end of each day to record their personal 
thoughts and feelings. These monologues 
were like a video diary, a kind of confessional 
that let these young people express their ideas 
and feelings about living with a specific illness. 
The questions we asked included: What was 
good or bad about your day? Did you have any 
particular problem with the fact that you have 
asthma? Was it an advantage (were you treated 
in a special way) or a disadvantage (were you 
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discriminated) to have asthma? After they had 
produced their videotapes, we examined all this 
material with social workers, doctors, psycholo- 
gists including me as a visual anthropologist. 

MF: What is next? | mean how do you see 
the purposefulness of using above mentioned 
research strategies in terms of improving the 
patients’ therapy? 

RCh: One of the major purposes for this 
approach was to improve the quality of data 
that physicians and medical community have to 
work with by giving medical personnel a more 
holistic understanding of a specific illness. Imag- 
ine an asthma patient who has a serious epi- 
sode and has to come to the hospital, maybe for 
the first time. After emergency procedures, the 
patient has to have the intake interview to learn 
more background about the illness (symptoms, 
frequency, severity, etc.). This interview also asks 
about certain environmental features of the 
patient's home life - looking for possible causes 
(or triggers) for asthma attacks. 

But we soon learned that some of the an- 
swers to these questionnaires did not match 
what we later saw in videotapes. If the question- 
naire asked: “Do you have a pet in a household?”, 
the patient might say: “No.’ But the videotape 
suddenly revealed quite the opposite — in one 
case we saw a couple of kittens. In other words, 
visual data does not harmonize well with the 
verbal data heard in the interview. Maybe these 
questions are not phrased properly, contain 
ambiguity, maybe they are incomplete or not 
relevant. For instance, maybe the pet questions 
should sound like: Have you ever had pets in 
your households? Or: Do you intend to get one? 
It is not that the patient wants to lie to the doc- 
tor; people often overlook details about very fa- 
miliar environments. It is like asking people how 
many radios they have in their homes. Well, we 
never remember all the radios we have: some of 
them are in the attic, some in our cars or com- 
puters or in other pieces of technology and we 


even do not treat them as a radio. So the count 
and the answer do not always indicate the real- 
ity. Of course in medicine this is even more im- 
portant because questionable answers like this 
are what gets acted upon to make a diagnosis 
or to construct a treatment plan. Therefore, here 
you can see the objective | have mentioned ear- 
lier - to get better data. Data and findings from 
our participatory video research have also led us 
to improve the medical education that students 
are receiving as a part of their formal training; 
again, our objective has been to produce a bet- 
ter source of knowledge about patients sitting 
in front of them with the specific illness. Asthma 
being one, but the focus could have been spina 
bifida, cystic fibrosis, HIV or sickle-cell anemia — 
these are the other ones we have been working 
on with VIA. In another example, as in the case 
of obesity, subjects’ videotapes have revealed all 
sorts of data about hidden pockets of problems 
surrounding the social needs and desires to eat 
too much and not exercise enough. 

So, those are some of the ways we have 
been able to use the data and it will take a while 
of course to see if this has been a major input 
of improvement. | also wanted to mention an- 
other hidden or really surprise result, something 
that must be explored more and may in fact 
pertain to all forms of participatory media. We 
found that some of the young patients who 
did a good job on their video work (made the 
tapes in the serious, thoughtful and meaningful 
way) were then more dedicated to listening to, 
paying attention and contributing to their treat- 
ment plans. That is, they would talk and listen 
to their doctors more, and they would learn to 
work with their doctors, not to let the doctors 
just work on them. As a result, we think that the 
working in the symbolic world, namely the film- 
making, might have had some repercussions in 
working in the real world, specifically on pa- 
tient’s body, to make some improvements with 
the disease. 
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O autofotografii 
Rozmowa z Piotrem Janowskim 


Piotr Janowski: Nigdy — a szczegdlnie na 
samym poczatku - o tym, co robitem w Jasionce 
i Krzywej, nie myslatem jako osobistym projekcie 
fotograficznym czy artystycznym. Nawet dzisiaj, 
gdy ktos méwi 0 nim w sposob pozytywny, to sie 
nieco czerwienie. Nie jest to przeciez mdj projekt 
jako artysty. To oczywiscie nie znaczy, ze sie 
go wstydze, wrecz przeciwnie — jestem z niego 
bardzo dumny. Nie czuje sie jednak jego tworca, 
zdjecia zrobity dzieci, ja je po prostu zebratem 
w jeden zbidr. Gdy zobaczytem te fotografie, 
bytem tak zszokowany, ze naprawde zaczalem 
sie zastanawia¢, co z tym fantem mam zrobic. 

Maciej Frackowiak: Projekt, o kt6rym 
wspominasz, nazwales , Swiat” i zaczates rea- 
lizowaé w 2002 roku. Pracowates w Jasionce 
i Krzywej, dwoch beskidzkich wsiach zubozatych 
po upadku PGR, gdzie razem z Pawtem Kula 
zorganizowaliscie warsztaty fotograficzne dla 
dzieci. Jak rozumiem, chciates pomdc w trudnej 
sytuacji. Mogtes jednak sam zrobi¢ swietne zdje- 
cia i sprzedac je na aukcji. Zamiast tego oddates 
aparaty w rece dzieci. W czasach, w ktorych 
w Polsce nikt nie myslat o fotografi uczestnicza- 
cej. Skad taki gest? 

PJ: Nie byto w tym zadnej ideologii. Ja tam 
czesto jezdzitem. Poczatkowo to byly proste 
dziatania spoteczne. Zaczeto sie od pomystu, 
aby zrobic¢ jakies warsztaty dla dzieci w czasie 
wakacji. Chciatem zagospodarowac im czas, 
zeby sie nie nudzity. Sam takze chciatem im po- 
swiecic troche czasu. | w zasadzie to byt punkt 
wyjscia. Razem z Pawltem Kula pracowalismy 
caty czas dwutorowo. On miat sw6j program, 
ktdry nastawiony byt na to, aby dzieciom po- 
kazywac warsztatowa strone fotografii: wywo- 
tywali filmy i budowali otworkowe aparaty. To 
w zasadzie byly zajecia plastyczno-artystyczne. 
Ja natomiast miatem pomyst na cos zupetnie 
innego. Najwazniejsze dla mnie byto to, zeby 
kazde dziecko miato sw6j aparat. To musiatyby 
byé niezwykle proste aparaty, fatwe w obstu- 
dze i tanie, wowczas jeszcze na klisze. Udato mi 


sie namowic producenta sprzetu fotograficzne- 
go, aby nam je dostarczyt. Kazde dziecko do- 
stato cztery czy pie¢ rolek filmow, ktdre musiaty 
im wystarczy¢ na tydzien. Plan nie przewidywat 
ciagu dalszego. Nie sadzitem jeszcze wtedy, ze 
gdy zobacze caly material, okaze sie, iz mam 

w rekach niezwykle cenny dokument czasu 

i miejsca, w ktorym sie wszystko odbywato. Gdy 
zaczatem uktada¢ zdjecia obok siebie, nagle 
ukazat sie jakis inny swiat, ktory nie byt dotych- 
czas dobrze znany. Im wiecej czasu uptywa 

od tej akcji, tym coraz bardziej uswiadamiam 
sobie wartos¢ tego dokumentu, zapisu pewnej 
spotecznosci, ktora tak naprawde byta wowczas 
zamknieta dla swiata mediow, dziennikarzy czy 
fotografow. To nawet nie byta spotecznos¢ wsi, 
ale raczej osad przy zaktadach PGR, ktora czuta 
sie i faktycznie byta na marginesie przemian 
spotecznych. Marginesie, ktory zostat zapo- 
mniany. Jako fotograf sam wielokrotnie podej- 
mowatem proby, aby podja¢ ten temat i w jakis 
sposob go opisac. | nigdy mi sie to nie udawato. 
Podobnie jak wiekszos¢ fotograféw w tym kraju, 
nie mogtem przetama¢ bariery oczywistosci — ze 
to jest bierny swiat, w ktérym nic nie ma, takze 
nadziei i tak dalej. A w tych dzieciach nagle byto 
wszystko. Byt smutek tej wsi, ale byty tez rados¢é 
i kolor, i swiat, do kt6rego mato kto miat dostep. 
Zaczynajac od takich juz banalnych rzeczy, jak 
wnetrza, do ktdérych nikogo nie zapraszano, by¢ 
moze z poczucia wstydu, ze sq takie skromne. Az 
tu nagle ludzie sie otworzyli, poniewaz fotogra- 
fowaly ich wtasne dzieci. Materiat byt, z jednej 
strony, niesamowicie ciekawy, ale z drugiej — 
bardzo wrazliwy. Musiatem uwazac, aby nikogo 
nie urazi¢. Niektore zdjecia byly tak intymne, 

ze nie nadawaly sie do publikacji. Nie chodzi 

mio to, ze byty tam jakies nieprzyzwoite rzeczy, 
ale o sceny rodzinne, za ktore pewnie niejeden 
fotograf datby sobie reke ucia¢. Kiedy pdzniej 
montowalismy wystawe czy sktadalismy ksiqzke, 
pamietalismy o tym, ze ci ludzie pozwolili to po- 
kaza¢, ale tylko swoim najblizszym. Na poczatku 
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jednak chodzito przede wszystkim o to, aby 
uaktywnic dzieci, pokaza¢ im, Ze mozna sie 
Zajmowa¢ czyms innym niz tylko siedzeniem 
przed komputerem czy telewizorem. Taki byt cel, 
zanim zobaczytem pierwsze stykéwki i to, co tak 
naprawde na tych zdjeciach jest. 

MF: | chociaz nie byt to projekt stworzony 
po to, aby by¢ dalej pokazywany, to jednak 
takim sie stat. Co zmienit w zyciu tych, ktorzy 
zazwyczaj sq tylko fotografowani? 

PJ: Tak jednak sie stato — i to oczywiscie 
bardzo dobrze. Caty czas gdzies z tytu glowy 
mielismy takie zatozenie, ze te dzieciaki tez 
powinny to poczuc. Udato nam sie je zaprosic, 
jako autoréw, na wystawy projektu. Pojechaty 
na wernisaz najpierw do Warszawy, pdzniej byty 
tez w Berlinie. Miatem duza satysfakcje, ze nie 
byta to kolejna wycieczka dzieci z matej wsi do 
Warszawy. One przyjechaly z zupetnie innym 
nastawieniem. Przyjechaty, dlatego ze cos zrobi- 
fy i teraz to pokazuja. Wydaje mi sie, ze mogto to 
im doda¢ pewnosci siebie. Zrobilismy tez ksiqz- 
ke, ze sprzedazy ktdorej dochéd przekazywalismy 
na stowarzyszenie dziatajace na terenie tego 
sotectwa. Z nich udato sie sfinansowac remont 
szkoty, zakup komputerdw i inne rzeczy. Pozniej 
miatem tylko incydentalny kontakt z niektdry- 
mi z uczestnikow projektu. Bardzo dobrze go 
wspominali. 

Mozna by is¢ sladem tych dzieci, chociaz 
nie mozna sie tudzi¢, ze jeden czy dwa tygodnie 
z zycia w sposob istotny wplynely na ich losy. 
To zbyt megalomanskie. Oczywiscie nigdy nie 
myslatem rowniez, ze dzieci, z ktorymi fotogra- 
fowatem, nagle zaczna sie zajmowac fotografia. 
Problemem tych popegeerowskich miejscowo- 
Sci jest marazm, ktdory tam panuje. Jesli przenosi 
sie on na dzieci, to problem staje sie jeszcze 
wiekszy. Chodzito wiec o to, aby pokaza¢ tym 
dzieciom, ze mozna cos zrobi¢ i ze mozna tez 
realizowac inne pomysty. Stowarzyszenie, 
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z kt6rym wspotpracowatem, caly czas angazuje 
sie w takie dziafania: warsztaty artystyczne 

i filmowe. Nasz projekt uruchomit kolejne dziatania, 
dat impuls do dalszego rozwoju. Jezeli nie poprzez 
fotografie, to przez malarstwo albo cos jeszcze 
innego. Dat ponadto pozytywne doswiadczenie, 
interesujaca przesztos¢, moment z dziecinstwa, 
ktory by¢ moze kiedys sie przypomni i by¢ moze 
wywola reakcje. Jakie konkretnie znaczenie mia- 
to w tym wszystkim to, ze tym razem fotografo- 
wani patrzyli na swiat z drugiej strony aparatu? 
Nie wiem, trzeba by zapyta¢ o to te dzieci. 

MF: Masz racje, dlatego zapytam Cie 0 cos 
podobnego. Co po,,Swiecie” zmienito sie w Twoim 
fotografowaniu? Do czego postuzyta ta lekcja? 

PJ: Przede wszystkim dowiadujesz sie 
wiecej o wtasnej fotografi. Dla mnie byto to 
doswiadczenie niezwykte, poniewaz pokazaio, 
jak trudno osiagnaé to, do czego dazytem. A da- 
zytem do naturalnosci w fotografi, chciatem 
uchwyci¢ to prawdziwe zycie takim, jakim ono 
jest. Gdy zobaczytem te zdjecia, stwierdzitem, 
ze jestem od tego celu oddalony o lata swietlne. 
Prawdopodobnie nigdy nie uda mi sie uzyska¢ 
takiego stopnia zaufania i podobnej intymnosci. 
By¢ moze wielu reportazyst6w powinno sobie 
uswiadomic¢, ze trescia fotografi nie jest ani 
doskonata kompozycja, ani drogi aparat, ani 
swietny obiektyw, ale przede wszystkim czto- 
wiek. Ze czasami nie ma znaczenia, czy zdjecie 
jest troche nieostre, wymyka sie zasadom kadro- 
wania, ale ze udato nam sie uchwyci¢ prawde. 
Gdy oglada sie styk6wke takiego mtodego 
fotografa, nie znajdziemy tam dziesieciu czy 
dwunastu zdjec tego samego tematu, ujetego 
troche inaczej. Profesjonalny fotograf szuka 
optymalnego kata i momentu, te dziesieciolatki 
zas robity to, co im sie podobato, i szty dalej. 
Zrewidowato to cate moje myslenie o fotografi. 
O tym, jaka fotografie uprawiatem. 
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On Auto-Photography 
The Interview with Piotr Janowski 


Piotr Janowski: | never — especially at the 
very beginning — considered the things | did in 
Jasionka and Krzywa as a personal photographic 
or artistic project. Even today when somebody 
refers to it positively | tend to blush a little. After 
all, it is not my project as an individual artist. Of 
course, this does not mean that | am ashamed 
of it; quite the contrary, | am very proud of it. 
However, | do not feel that | made it. The pictures 
were taken by children and | simply compiled 
them into a collection. When | saw the photo- 
graphs, | was so shocked that | really began to 
think what to do about it. 

Maciej Frackowiak: The project you are 
referring to is called “The World,’ and you initi- 
ated it in 2002. You were working in Jasionka 
and Krzywa, two villages in the Beskids, impov- 
erished after the fall of the local state-owned 
farms. Together with Pawet Kula, you organized 
photography workshops for children. As far as 
| understand, you wanted to help out in a dif- 
ficult situation. But you could have taken the 
pictures yourself and sold them at an auction. 
Instead, you gave cameras to the children. In 
times when nobody in Poland thought about 
photovoice. Why this gesture? 

PJ: There was no ideology behind it. | used 
to visit that area quite often. At first, these were 
simple social activities. It began with an idea 
to organize some kind of workshops for the 
children during vacation. | wanted to offer them 
something so that they would not be bored. 
Personally, | also wanted to devote some of my 
time to them. And generally that was the start- 
ing point. We worked in parallel with Pawet 
Kula. He had his own program which focused on 
showing children the technical aspects of pho- 
tography: they developed film and constructed 
camera obscura. In principle, it was an art work- 
shop. Meanwhile, | came up with a completely 
different idea. The most important thing for me 
was for each child to have its own camera. It 
had to be extremely simple, easy to operate and 


cheap, and, in those days, film-based. | managed 
to persuade a manufacturer of photographic 
equipment to deliver the cameras to us. Each 
child received four or five rolls of film for the 
one-week period. The plan did not anticipate 
any follow-up. At that time | was not aware that 
once | saw the ready material | would realize 
that | was holding in my hands an extremely 
valuable document of the time and place where 
all this happened. When | started to lay out the 
pictures, one by one, a different world suddenly 
emerged, a world that had not been previously 
well known. Over the course of time, | came to 
increasingly appreciate their value as a docu- 
ment, a record of a certain community, which 
was then closed to the world of media, journal- 
ists or photographers. It was not really a village 
community, but rather a community of settlements 
located near the state-owned farm. A commu- 
nity that not only felt it was, but in fact was, at 
the margins of the social transformations taking 
place. A forgotten margin. As a photographer, 

| tried several times to address this issue and 
describe it in some way. But | never succeeded. 
Like the majority of photographers in this coun- 
try, | was not able to overcome the barrier of the 
obvious — that it was a passive world without 
anything, not even hope, et cetera. And these 
children suddenly brought out everything: 
there was the sadness of the village, but also joy 
and color, a world hardly anyone had access to. 
Starting with such banal things as interiors, to 
which no one was ever invited, perhaps because 
people were ashamed of their plainness. Sud- 
denly people opened up because they were 
being photographed by their own children. On 
the one hand, the material was extremely inter- 
esting, while on the other, it was very sensitive. 

| had to be careful not to offend anyone. Some of 
the pictures were so intimate they could not be 
published. And | do not mean any improprieties, 
but family scenes, which many a photographer 
would go through hell and high water to get in 
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their hands. Later on, when we were assembling 
the exhibition and editing the book, we remem- 
bered that these people had given permission 
to show these pictures, but only to their closest 
family. In the beginning, however, the plan was 
to activate the children, to show them that there 
was more to do than just sit at a computer or in 
front of a TV set. That was the goal before | saw 
the first contact sheets and what had really been 
captured in those photographs. 

MF: And although the project was not cre- 
ated with the intention of being shown later on, 
that is what happened. What did it change in the 
lives of those who usually look at not through 
the lens? 

PJ: Yes, that is what took place - of course 
that is a very good thing. Somewhere in the back 
of our minds we felt that the kids should also 
feel it. We managed to invite them, as authors, 
to the project's exhibitions. First they went to an 
opening in Warsaw, later they also went to Berlin. 
| was really satisfied that it was not just another 
trip of kids from a small village to Warsaw. They 
arrived with a completely different attitude. They 
came because they had done something, and 
now they were presenting it. | think it might have 
raised their self-confidence. We also produced 
a book. We transferred the proceeds from the 
sale of the book to an association functioning on 
the territory of that administrative district. These 
funds covered the cost of renovation work at a lo- 
cal school, and the purchase of computers and 
other things. Afterwards, | had incidental contact 
with some of the project participants. They had 
fine recollections of those times. 

We could follow the paths of these children, 
but we cannot really labor under the illusion that 
one or two weeks of their life had a significant 
impact on their future. It is too megalomaniac. 
Neither did | ever think that the children | took 
photographs with would become involved in 
photography. The problem with these former 
state-owned-farms is the prevailing stagnation. If 
this is transferred to children, the problem is even 
greater. So the idea was to show the children 
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that something could be done, and that other 
ideas could also be implemented. The associa- 
tion | worked with is continuously engaged in 
these types of activities: art and film workshops. 
Our project sparked subsequent activities, 
stimulated further progress. If not through pho- 
tography, then through painting, or something 
else. It also provided a positive experience, an 
interesting past, a childhood moment, that may 
well be recalled one day and cause a reaction. 
And what was the specific meaning of this time, 
when the ones usually being photographed 
were looking at the world from the other side of 
the camera? | do not know, you would have to 
ask the children. 

MF: You are right, so | will ask you about 
something similar. What did “The World” change 
in your photography? What was the purpose of 
this lesson? 

PJ: First of all, you find out more about your 
own photography. For me, this was an extraor- 
dinary experience because it showed me how 
difficult it was to achieve what | was striving for. 
And | was pursuing artlessness in photography, 
| wanted to capture real life, just the way it is. 
When | saw those pictures, | realized that | was 
light years away from my goal. | will probably 
never be able to achieve this level of trust, or 
a similar intimacy. Perhaps many reporters 
should realize that the essence of photography 
is not a perfect composition, or an expensive 
camera, or a great lens, but the human being, 
first of all. That sometimes it does not matter 
that the picture is a bit out of focus or escapes 
the rules of framing. What matters is that we 
managed to capture the truth. When you look at 
a contact print of such a young photographer, 
you will not find ten or twelve pictures of the 
same subject, captured a bit differently each 
time. While a professional photographer looks 
for the optimum angle and moment, these ten- 
year olds took pictures of what they liked and 
moved on. It made me revise my entire way of 
thinking about photography. About the photog- 
raphy | practiced. 
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Ujmowanie ludzi w obrazie i zachowywanie obrazu. 
Obszary uczestnictwa w fotogtosie 


Wstep 

Niniejszy tekst poswiecony jest omdwieniu 
wykorzystania metod wizualnych opartych na 
partycypacji, ze szczegdInym uwzglednieniem 
zastosowania fotografii do zgtebienia samej idei 
uczestnictwa. Mimo ze wielu badaczy opisuje 
powyzsze metody w kontekscie badan wizu- 
alnych!, sam termin,,uczestnictwo” - w przeci- 
wienstwie do technik analizy obrazow zebra- 
nych za pomoca takich praktyk, jak stanowiacy 
temat przewodni niniejszej pracy ,fotogtos” 
(photo-voice) czy filmy uczestniczace (partici- 
patory video) - pozostaje nieco niedookreslony. 
Pojecie ,fotogtos’, wprowadzone przez Caroline 
Wang i jej wspdtpracownikéw2, stosowane jest 
obecnie powszechnie w wielu projektach i ba- 
daniach, ktorych celem jest poznawanie swiata 
oczami jego uczestnikow, najczesciej tych naj- 
bardziej marginalizowanych. Praktyka ta polega 
na przekazywaniu im aparatow fotograficznych 
lub kamer, zeby uzywajac ich, rejestrowali 
kluczowe aspekty swojego zycia. W wypadku 
Wang aparaty wreczono mieszkankom jednej 
z chinskich prowincji z prosba o udokumen- 
towanie ich pracy na polach ryzowych. James 
Hubbard w projekcie z udziatem amerykanskiej 
mtodziezy postuguje sie natomiast metoda, 
ktdra okresla jako,,shoot back”, czyli strzelanie 
(fotografowanie) w samoobronie?. Jeszcze 
inaczej postepuje Wendy Ewald, pionierka pracy 
fotograficznej z dziecmi, kt6ra mowi po prostu 
o wspdlnym robieniu zdje¢, ktadac nacisk na 
autoekspresje i przywiazujac mniejsza wage 
do zagadnienia uczestnictwa czy badawczego 
charakteru swoich dziatan4. Piszac wezesniej 
o korzystaniu z fotogtosu jako wizualnej metody 
1 Np. S. Pink, Visual Interventions: Applied Anthropology, New 
York 2007; M. Banks, Visual Research Methods, London 2001. 
2 C.Wang, Photovoice A Participatory Action Research Strategy 
Applied to Women’s Heath, , Journal of Women’s Health” 1999, 8, 
s. 185-192. 
3 J, Hubbard, Shooting Back from the Reservation, New York 
1994, 
4 W. Ewald, Secret Games: Collaborative Work with Children, 
1969-1999, Zurich 2000. 


uczestniczacej°, szczegdlnie w kontekscie takich 
problemow, jak HIV/AIDS czy nieréwnosci i prze- 
moc zwiazane z picig, swoja uwage poswiecalam 
gtownie wizualnym aspektom prowadzonych 
dziatan: samym obrazom (w tym zagadnieniu obra- 
zdw prowokujacych), sposobom opracowywania 
danych oraz — oczywiscie - etycznym kwestiom 
zwiazanym z rejestracja wizualng. W tym tekscie 
chciatabym powrdéci¢ do niektdrych z tych 
zagadnien oraz rozwazyé role obszaréw uczest- 
nictwa (participatory sites) w badaniu réznych 
praktyk i etapdow fotogtosu. 

Wyrazenia ,,ujmowanie ludzi w obrazie” 
i,zachowywanie tego obrazu” wymagaja nieco 
wyjasnienia®. Zwrot,,ujmowanie ludzi w obra- 
zie", ktorym wraz z moimi wspotpracownikami 
postuzytam sie kilka lat temu w tytule ksiqzki 
poswieconej badaniom wizualnym’, wywodzi 
sie z prac Jo Spence. Mdéwi ona 0,,ujmowaniu 
siebie na obrazie” jako sposobie na zaznaczenie 
wtasnej roli sprawczej w politycznym projek- 
cie opartym na pracy z rodzinnym albumem 
zdjec (i jego rekonfiguracji)’. Trawestacja tego 
tytutu do postaci,,ujmowania ludzi (zamiast 
siebie) w obrazie” powoduje oczywista zmiane 
podmiotu sprawczego, czyli tego, kto ,,ujmuje’, 
sugerujac interwencje z zewnatrz, lub — jak to 
okresla Katerina Cizek —,, media interwencyjne”?. 
Generalnie rzecz biorac, zdecydowana 
5 Np. C. Mitchell, Doing Visual Research, London 2011. 


6 Woryginale: ,putting people in the picture” oraz ,keeping 
people in the picture”. Poniewaz angielskie znaczenie tych 
wyrazen odnosi nie tylko do literalnie rozumianych zdje¢, 
ale takze do wiaczania ludzi w obreb refleksji - horyzont 
rozwazan (putting in picture), czy pozostawienia w pamieci, 
muyslenia o nich i ich uwzgledniania w dalszych dziataniach 
(keeping in picture), zdecydowalismy sie je przetozy¢ jako 
»Ujmowanie w obrazie” i,,zachowywanie obrazu’, a nie 
jako,,umieszczanie" i,zatrzymywanie’, co w wypadku tego 
drugiego stowa mog}oby sie wrecz wigzac ze znaczeniem 
odwrotnym od zamierzonego przez Autorke (zatrzymanie 
w obrazie, a wiec zamrozenie i tym samym spacyfikowanie) 
(przyp. red. nauk.). 


7 Putting People in the Picture: Visual Methodologies for Social 
Change, N. De Lange, C. Mitchell, J. Stuart (red.), Amsterdam 
2007. 

8 J. Spence, Putting Myself in the Picture, London 1987. 

9 Filmmaker-in-Residence, G. Flahive (produkcja), H. Frise, 

K. Cizek (rezyseria), The National Film Board, Toronto 2009. 
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wiekszos¢ bliskich mi prac (dotyczacych sposo- 
bow wykorzystywania fotogtosu w projektach 
prowadzonych wraz z moimi wspdtpracowni- 
kami w RPA, Ruandzie, Suazi i Etiopii) nie nalezy 
do gatunku pracy samodzielnej (tak zwane zréb 
to sam), lecz ma jednoznacznie interwencyjny 
charakter. Tutaj chciatabym sie jednak skupi¢ na 
rozwazeniu sposobu, w jaki mozemy eksploro- 
wac i dokumentowaé uczestniczacy charakter 
badan interwencyjnych tak, aby,,uczestnictwo” 
nie pozostawato jedynie wyobrazeniem zespotu 
badaczy. Uzywajac stowa,,zachowywanie” 

w wyrazeniu ,zachowywanie obrazu (ludzi)’, 
mam swiadomos¢ jego konotacji z wtadza 

i kontrola. Jednakze termin ,zachowywanie” 
sygnalizuje takze pewien rodzaj odpowiedzial- 
nosci po stronie badacza - konotacja, ktora 
pozostaje tu glownym przedmiotem mojego 
zainteresowania. 

W jaki sposdb rozwija¢ tego rodzaju 
badania, aby byty one czyms wiecej niz tylko 
jednorazowym dziataniem? Jak bada¢ ich 
wptyw i konsekwencje w kategoriach spotecznej 
zmiany? Czytajac opisy projektow zwiazanych 
z fotogtosem, czesto mozna natrafi¢ na takie 
wyrazenia, jak,,upodmiotowienie spotecznosci” 
czy ,Sprawienie, zeby czyjs gtos zostat ustysza- 
ny” Hasta te potrafia by¢ zwodnicze, nietatwo 
bowiem udokumentowac ich przedmiot; jako 
badacze niejednokrotnie mamy problem, aby 
w przekonujacy sposob przedstawi¢ innym bada- 
czom efekty, o kt6rych mowa. Czes¢ probleméw 
zwiazana jest jednoczesnie z ,koniecznoscia by- 
cia na miejscu’, czasami brakuje nam tez narzedzi 
i jezyka do udokumentowania i przeanalizowania 
owego,,bycia na miejscu”. Dlatego wtasnie serial 
dokumentalny Filmowiec — Rezydent (Filmmaker- 
-in-Residence), jest tak cennym przyktadem badan 
nad materiatami wideo dotyczacymi opieki 
medycznej!°. Praca ta ma charakter wideodoku- 
mentu rejestrujgcego wizualne aspekty zarowno 
samego procesu, jak i jego produktu. W drugiej 
czesci niniejszego tekstu zaproponuje wstepny 
model badania wptywu lub konsekwencji podje- 
tego dziatania, kt6re uznaje za kluczowy element 
pogtebiania refleksji nad uczestnictwem. 


10 |bidem. 


Ujmowanie ludzi w obrazie: badania obszarow 
uczestnictwa 

Mowiac 0 obszarach uczestnictwa w odnie- 
sieniu do fotogtosu, mam na mysli rézne etapy 
i elementy tego dziatania, a takze to, ze kazdy 
z nich potraktowa¢ mozna jako punkt wyjscia 
badan nad procesami uczestnictwa. Obszary 
te moga obejmowac wszystkie lub wybrane 
aspekty sposrdd nastepujacych: (1) uczenie sie 
patrzenia przez obiektyw aparatu poprzez zapo- 
znawanie sie ze sprzetem, (2) zgtebianie kwestii 
etycznych dotyczacych tego, kto lub co moze 
znalezé sie na zdjeciach, (3) wtasciwy proces 
robienia zdjec¢, (4) negocjowanie ujec oraz (5) 
praca z fotografiami (ogladanie, rozmawianie 
na ich temat, udziat w analizowaniu, dodawanie 
podpisow). Jezeli w gre wchodzi mozliwos¢ zor- 
ganizowania wystawy o charakterze lokalnym 
lub publicznym, kolejnym aspektem partycypa- 
cji bytby proces selekcji zdje¢, pisania tekstow 
kuratorskich, uczestniczaca analiza i refleksja po 
wystawie, a takze proba analizy odbiorcow. Jak 
pisatam juz wczesniej"!, cho¢ projekt fotogtosu 
nie zawsze musi zaktada¢é wykonywanie zdjec 
w grupach (mozna je robi¢ pojedynczo), to jed- 
nak glt6wng forma aktywnosci zwiazanych z ba- 
daniem powstatych obrazow, angazowaniem sie 
w lokalna analize problemow, redagowaniem 
podpisow i petnieniem funkcji kuratorskich jest 
juz praca grupowa. 

Wszystkie te roznorodne obszary uczest- 
nictwa osadzone sq w szerszym kontekscie 
spotecznym lub badawczym. Kontekstem tym 
moze byé sama marginalizacja jako krytyczny 
moment aktywnosci obywatelskiej (na przyktad 
tam, gdzie chodzi 0 gtos kobiet, gtos mtodzie- 
zy) lub projekt moze byé ukierunkowany na 
okreslone problemy (na przyktad w sferze edu- 
kacji, walki z ubdstwem, ochrony zdrowia czy 
srodowiska). Dwa projekty, ktdre realizowatam 
wspolnie z mtodzieza: jeden w RPA (dotyczacy 
stygmatyzacji zwiazanej z HIV/AIDS), a drugi 
w Etiopii (koncentrujacy sie na zagadnieniach 
ochrony srodowiska), rzuca swiatto na zagadnie- 
nie roznych obszaréw uczestnictwa. Wspomnia- 
ne projekty omawiam ponizej, po czesci aby 


11 Mitchell, op. cit. 
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zapewnic mozliwos¢ poréwnania, ale bardziej 
aby wskaza¢ na zaleznos¢ pomiedzy konteks- 
tem spotecznym a wzmiankowanymi wyzej 
obszarami uczestnictwa, a docelowo takze — na 
ich miejsce w,,oddolnym” tworzeniu polityki, 
co postuluje w drugiej czesci niniejszego tekstu 
(,Zachowywanie obrazu’). 


Republika Potudniowej Afryki: ,Mtodziez, 
stygmatyzacja, HIV/AIDS” 

W RPA kontekst spoteczny problemu styg- 
matyzacji os6b chorych na HIV/AIDS zwiazany 
jest z utrzymujacym sie wysokim wskaznikiem 
nowych zakazen. W skali globalnej 41% wszyst- 
kich nowych przypadkow infekcji dotyka mto- 
dych ludzi z grupy wiekowej 15-24 lata. Statysty- 
ki te nie sa jednak w petni reprezentatywne dla 
wskaznikéw zachorowan w krajach potozonych 
na potudnie od Sahary. Chociaz w 16 sposréd 
panstw, w ktorych wystepuje najwyzsza zacho- 
rowalnos¢ na swiecie, udato sie w 2010 roku 
osiagna¢ zaktadane wskazniki redukcji nowych 
zakazen 0 25%!2, statystyki krajowe poszcze- 
golnych panstw nie odzwierciedlaja petnej skali 
problemu. Dla przyktadu, w jednej z wiejskich 
prowincji RPA utrzymuje sie wysoki wskaznik 
nowych zakazen, mimo ze w skali catego kraju 
wzrost zachorowalnosci zostat opanowany. 
Wedtug Salima Abdool Karima’3, w prowincji, 
w ktorej wraz z wspdtpracownikami prowadzi- 
my badania", jedna na dziesiec dziewczat zo- 
staje nosicielka wirusa HIV przed ukohczeniem 
15 roku zycia. W wieku 24 lat zarazona jest juz co 
najmniej potowa tej populacji i chociaz walczac 
ze zjawiskiem stygmatyzacji, przeprowadzono 
wiele dziatan i inicjatyw podkreslajacych znacze- 
nie , przefamywania bariery milczenia’, problem 
pietna zwiazanego z choroba nadal pozostaje 
istotna przeszkoda w przeprowadzaniu testow 
12 Young People Are Leading the HIV Prevention Revolution, 
New York 2010. 


13 S.A. Karim, Safety of 1% Tenofovir Vaginal Microbicide Gel 
in South African Women: Results of the CAPRISA 004 Trial, Paper 
presented at the International AIDS Conference, July 19-22, 
Austria 2010. 

14 Nasze badania wizualne o charakterze uczestniczacym 
prowadzone w RPA rozpoczely sie od projektu,,Learning 
Together” Narodowej Fundacji Nauki pod kierownictwem 

N. De Lange. 


85 


i ujawnianiu statusu pacjenta's. Z tego wiasnie 
powodu projekt wykorzystujacy metode foto- 
gtosu, ktory prowadzilismy z udziatem mtodzie- 
zy w wieku 14-16 lat, musiat przede wszystkim 
wzia¢ pod uwage istnienie polityki stygmaty- 
zacji oraz jej wptyw na proces partycypacji'®. 
Projekt zrealizowano w szkole, a przedmiotem 
fotografii uczestnikow byli oni sami oraz obiekty 
zich otoczenia szkolnego. 


Etiopia: ,ObudZ sie i poczuj zapach kawy” 
Kontekstem udziatu mtodziezy w wieku 14- 
-15 lat (8-9 klasa) w tym projekcie, realizowanym 
w miescie Jimma w Etiopii, byta swiadomos¢é 
kluczowej roli degradacji srodowiska naturalnego 
i zmian klimatycznych w kraju, kt6rego gospo- 
darka, stan zdrowia obywateli i bezpieczenstwo 
zywnosciowe uzaleznione sq od produkcji rol- 
nej!7. Ponad 80% populacji zamieszkuje obszary 
wiejskie i jest w jakis sposob zwigzana z produk- 
cja rolnga. Miodzi uczestnicy projektu mieszkaja 
w regionie znanym z uprawy kawy — miasto 
Dzimma uchodzi za miejsce, w ktérym zaczeto 
z ziaren parzy¢ napéj. Na bazie inspiracji z progra- 
mow wsparcia spotecznosci lokalnej prowadzo- 
nych przez Uniwersytet w Dzimma sformutowa- 
no gléwne pytanie projektu: co oznacza dorastac 
w regionie uprawy kawy? Chcielismy sie dowie- 
dzie¢, jak mtodzi ludzie postrzegaja swoja role 
w rozwiazywaniu problemdéw z zakresu ochrony 
srodowiska. W przeciwienstwie do projektu 
poswieconego stygmatyzacji, prace badawcze 
nie odbywaly sie w srodowisku szkolnym, ale na 
uniwersyteckiej plantacji zatrudniajacej lokalnych 
robotnikow rolnych. 


15 Frohlich, korespondencja prywatna, 3 sierpnia 2011 roku. 
16 R. Moletsane, N. De Lange, C. Mitchell, J. Stuart, T. Buthelezi, 
M. Taylor, Photo-Voice as a Tool for Analysis and Activism in 
Response to HIV and AIDS Stigmatization in a Rural KwaZulu- 
Natal School, , Journal of Child and Adolescent Mental Health” 
19, 2007, s. 19-28. 

17 Projekt ,Obudz sie i poczuj zapach kawy” stanowi czes¢ 
wiekszego projektu o nazwie,,Post Harvest Management 

to Improve Rural Livelihoods’, prowadzonego przy udziale 
Nova Scotia Agricultural College, Jimma University, McGill 
University i finansowanego w ramach Filaru 1 programu 
Kanadyjskiej Agencji Rozwoju Miedzynarodowego. Projektem 
kieruje T. Atiastke. 


Obszary uczestnictwa 

Chociaz dogtebne omowienie wszystkich 
obszaréw uczestnictwa w obu projektach 
wykracza poza mozliwosci tego tekstu, blizsze 
spojrzenie na kilka z nich pozwoli zwréci¢ uwage 
na wybrane sposoby badania kwestii partycy- 
pacji. Projekt,,Obudz sie i poczuj zapach kawy” 
zrealizowano kilka lat po tym poswieconym 
stygmatyzacji, dzieki czemu nasz zespot posiadat 
juz wieksze doswiadczenie w prowadzeniu ba- 
dan z wykorzystaniem fotogtosu, ze szczegdlnym 
uwzglednieniem procesu dokumentacji, ktory 
umozliwia analize kwestii uczestnictwa z per- 
spektywy roznych komponentow projektu. 


Etyka 

Jednym z wyzwanh w pracy z obrazami, 
szczegolnie gdy w projekcie biorg udziat niedo- 
swiadczeni fotografowie, jest rozwazenie, w jaki 
sposdb moga sie oni zaangazowac w ustalenie 
tego, co oznacza,,etyczne dziatanie”. Z mojego 
doswiadczenia wynika, ze coraz czesciej ten 
element procesu jest dla uczestnikow okazjqa do 
szerszego wiaczenia sie w problematyke praw 
cztowieka. W wypadku projektu prowadzonego 
w Etiopii udato nam sie uwzglednic¢ sesje na temat 
etyki, zorganizowang na bazie serii zdje¢, ktore 
okreslam jako ,zdjecia bez twarzy” (fot. 1 i 2). 

Ogladajac zdjecia wykonane podczas 
innych projektow, ukazujace sceny lub obiekty, 
ludzi z oddalenia, czesci ciata ludzkiego (na 
przyktad dtonie lub stopy) lub sylwetke ludzka 
od tytu, mozna zainicjowa¢ krytyczna dyskusje 
na temat tego, co to oznacza,,dziatac etycznie”. 
Sama transkrypcje naszej 45-minutowej dyskusji 
mozna uzna¢ za dane uczestniczace. W projekcie 
etiopskim zaangazowanie mtodziezy polegato 
rowniez na sformutowaniu zestawu zasad. 


Negocjowanie ujec 

W obu projektach kwestia negocjacji byta 
istotna, co odwotuje sie nie tylko do uczest- 
nictwa fotografow, lecz takze do ich relacji 
Z potencjalnymi fotografowanymi. W projekcie 
potudniowoafrykanskim jednym z najbardziej 
dramatycznych zdje¢ jest obraz mtodego chtop- 
ca, ktory odgrywa scene samobdjstwa (fot. 3). 
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Fot. 1 i 2. Zdjecia bez twarzy 


O tym zdjeciu pisatam juz w innym miej- 
sculs, koncentrujac sie szczegolnie na jego po- 
tencjale prowokacyjnym. Tym razem chciatabym 
przedstawic, w jaki sposob przebiegata praca 
nad przygotowaniem ujecia. Grupa, ktdora robita 
zdjecie, sktadata sie z czterech ucznidw dziewiatej 
klasy. Na obrazie widzimy tylko jednego z nich, 
ale wyraznie przeczuwamy takze obecnos¢ 
drugiego - fotografa. Pozostali dwaj czionkowie 
grupy mieli za zadanie znalezc odpowiednie re- 
kwizyty (lawke i sznur) oraz doradzac¢ fotografowi 
i fotografowanemu. Mniej widoczna jest dyskusja 
grupy na temat tego, kto bedzie fotografowany, 
akto bedzie fotografowat, oraz w jaki sposob jej 
cztonkowie wpadli na pomyst tytutu zdjecia. Nasz 
zespot nie miat wowczas mozliwosci blizszego 
zajecia sie tym tematem. Nie ulega jednak watpli- 
wosci, ze dla kazdego, kto chce zgtebia¢ kwestie 
uczestnictwa, kluczowe znaczenie ma rejestrowa- 
nie wiekszej liczby danych dotyczacych samego 


18 Mitchell, op. cit. 
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procesu. Powinno ono uwzgledniac negocjacje 
dotyczace tego, kto jaka role bedzie odgrywa¢, 

a takze prace z urzadzeniami rejestrujacymi gtos, 
aby stworzy¢ pejzaz dzwiekowy towarzyszacy 
zebranym danym wizualnym. 


Fot. 3. Zdjecie sceny samobdjstwa 


W projekcie,,Obudz sie i poczuj zapach 
kawy” staralismy sie zarejestrowac wiecej da- 
nych dotyczacych procesu. Na przyktad zdjecie 
4 przedstawia metode fotogtosu w dziataniu: 
negocjacje z grupa kobiet, ktore zajmuja sie 
pracami rolnymi, dotyczace ich roli w produkcji 
kawy. W pierwszej kolejnosci fotografujacy mu- 
sieli zdecydowa<¢, czy ma to jakis zwiazek z kwe- 
stig ochrony srodowiska (w tym wypadku uznali 
ze wazne bylto zrozumienie podziatu na prace 
wykonywang przez mezczyzn i prace kobiet). 
Nastepnie musieli wynegocjowa¢ zgode kobiet 
na ich sfotografowanie, a jesli im sie uda, to 
ustali¢, jak kobiety te chciatyby zosta¢ przedsta- 
wione. Aby potraktowa¢ te negocjacje w kate- 
goriach obszaru uczestnictwa, projekt fotogtosu 
moze uwzglednic¢ dyskusje z uczestnikami: co 
chcieliscie osiggnaé w relacji z tymi kobietami? 
Co byto najtrudniejsze? Czego dowiedzieliscie 
sie w trakcie negocjacji na temat samej metody 
fotogtosu oraz kwestii ochrony srodowiska? 


, 


Fot. 4. Negocjowanie obrazow 


Praca ze zdjeciami 

Jednym z najwazniejszych elementow 
projektow wykorzystujacych fotogtos jest praca, 
jaka uczestnicy wykonuja ze swoimi zdjecia- 
mi: poczqwszy od ich przegladania, najlepiej 
w wersji wydrukowanej jako obiekty fizyczne’®, 
poprzez ich sortowanie i poréwnywanie, az do 
selekcji, podczas ktdrej z trzydziestu czy wiecej 
fotografi dziewiec lub dziesie¢ wybiera sie 
do analizy (w formie plakatow lub prezentacji 
PowerPoint). Praca M. Brinton Lykes na temat 
technik angazujacych uczestnikow jest dobrym 
przyktadem wykorzystania w tym celu techniki 
opowiadania historii (storytelling)2°. Na zdjeciu 5 
widzimy grupe mlodych dziewczat pracujacych 
z obrazami w ramach projektu etiopskiego. Roz- 
mowy, jakie tocza sie przy tej okazji, sq wazne 
z punktu widzenia zagadnienia uczestnictwa. 


19 Photographs, Objects, Histories. On the Materiality of lm- 
ages, E. Edwards, J. Hart (red.), New York 2004. Na jezyk polski 
przefozono teoretyczny wstep powyzszej pracy: J. Hart, 

E. Edwards, Fotografie jako przedmioty. Wprowadzenie, ttum. 
M. Frackowiak, [w:] Badania wizualne w dziataniu. Antologia 
tekstéw, M. Frackowiak, K. Olechnicki (red.), Warszawa 2011, 
s. 253-284. 


20 M.B. Lykes, Activist Participatory Research and the Arts with 
Rural Mayan Women. Interculturality and Situated Meaning 
Making, [w:] From Subject to Subjectivities: A Handbook of 
Interpretive and Participatory Methods, D.L. Tolman, M.B. Miller 
(red.), New York 2001, s. 183-199; eadem, Creative Arts and 
Photography in Participatory Action Research in Guatemala, 
[w:] Handbook of Action Research: Participative Inquiry and 
Practice, P. Reason, H. Bradbury (red.), Thousand Oaks, CA, 
2001, s. 363-371. 
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Fot. 5. Praca z obrazami 


Organizowanie wystawy zdje¢ 

Nie kazdy projekt postugujacy sie fotogto- 
sem zaktada publiczna wystawe zdjec¢, a nawet 
jesli jest ona organizowana, to nie zawsze tworza 
ja sami uczestnicy. W wypadku projektu poswie- 
conego stygmatyzacji uczestnicy wybierali spo- 
srdod zrobionych przez siebie zdje¢ te, nad ktd- 
rymi chcieli dalej pracowac i do ktdérych chcieli 
wymysli¢ podpisy; wskazywali rowniez zdjecia, 
ktdrych nie chcieli udostepniac publicznie. 
Z réznych powodo6w nie byto jednak mozliwosci, 
aby zaangazowac ich w organizacje publicznej 
wystawy. Udato sie to natomiast w projekcie 
»Obudz sie i poczuj zapach kawy”, w ktorym 
mtodzi uczestnicy wybrali dwadziescia piec 
zdje¢, wymyslili do nich podpisy oraz wspolnie 
zredagowali tekst kuratorski. Wystawa odbyta 
sie w szkole, do ktdrej uczeszczali, wzieli w niej 
udziat wszyscy rodzice oraz pracownicy uniwer- 
sytetu, ktorzy zaangazowaali sie w organizacje 
projektu. Jak wezesniej wspomniatam, proces 
organizowania wystawy dostarcza istotnych 
informacji o partycypacji, uwzgledniajacych 
wazne dane o uczestnikach, odbiorcach komu- 
nikatow i ogdlnej estetyce. 


Komentarz 

To, co wydaje sie oczywiste, to fakt, iz war- 
tos¢ poszczegdlnych obszaréw uczestnictwa 
opiera sie na dokumentowaniu procesu czy to 
za pomoca nagran dzwiekowych, czy pdzniej- 
szych wywiadow potaczonych z dyskusjq, oraz 
pracy zespotu badawczego, ktdry dba 
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Fot. 6. Stowo wstepne kuratora:,,Nasza cenna planeta” 


0 zarejestrowanie istotnych aspektow projektu 
w formie zdje¢ lub nagran wideo. Mniej oczywi- 
sta w warunkowaniu uczestnictwa jest juz rola 
problemu spotecznego, wokdt ktorego zawia- 
zuje sie dany projekt. W przypadku projektu 
poswieconego stygmatyzacji, realizowanego 

w srodowisku geograficznym i spotecznym ciez- 
ko doswiadczonym przez epidemie HIV/AIDS, 
nalezy wzia¢ pod uwage osobiste zaangazowa- 
nie (lub odmowe zaangazowania) poszczeg6l- 
nych osob. Co oznacza odgrywanie scenariuszy 
stygmatyzacji zwiazanej z nosicielstwem wirusa 
HIV w srodowisku, w ktorym,,kazdy jest zarazo- 
ny lub narazony”? 

Z kolei w projekcie ,Obudz sie i poczuj 
zapach kawy” wyzwanie dla indywidualnych 
uczestnikow nie byto az tak trudne, co mogto 
zarowno hamowa¢, jak i wzmacnia¢ partycy- 
pacje. W kontekscie edukacji uniwersyteckiej 
na wiejskich obszarach Etiopii rolnictwo jest 
bardzo waznym tematem, a problemy ochrony 
srodowiska — chocby zmiany klimatyczne - 
maja pierwszorzedne znaczenie, co wpltywa 
na obywatelskie postawy czternastolatkow. 
By¢ moze rozwazajac kwestie uczestnictwa 
w poszczegOolnych projektach, nalezy w jakis 
sposdb uwzglednic¢ r6wniez stawke, jaka wcho- 
dzi w gre, a takze spr6bowaé ustali¢, w jakim 
stopniu uczestnicy sq oswojeni z koncepcja 
aktywnej postawy wobec danego problemu. 
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W RPA, gdzie dostep do leczenia osdb chorych 
na HIV/AIDS jest zagadnieniem silnie upo- 
litycznionym, gdzie odbywa sie niezliczona 
ilos¢ marszy i kampanii protestacyjnych i gdzie 
nosi sie koszulki z hastami dotyczacymi HIV/ 
AIDS, aktywne zaangazowanie spoteczne w ten 
problem nie jest niczym nowym. Z drugiej stro- 
ny, mimo zakrojonych na szeroka skale ogol- 
noswiatowych kampanii walki ze zmianami 
klimatycznymi oraz dziafan na rzecz ochrony 
srodowiska naturalnego, dla uczestnikow pro- 
jektu,,Obudz sie i poczuj zapach kawy” nie byty 
to zagadnienia dobrze znane. Mozna zatozyé¢, 
ze upowszechnienie pewnych problemow 
moze prowadzi¢ do zobojetnienia uczestnikow 
i obnizonego zaangazowania, podczas gdy 
brak doswiadczenia moze by¢ dodatkowym 
bodzcem do zwiekszonej aktywnosci. 


Zachowywanie obrazu: konsekwencje 
i wywotywanie zmian 

»Nigdy nie nalezy watpi¢, ze mata grupa my- 
Slacych, zaangazowanych obywateli moze zmieni¢ 
swiat. Tak naprawde tylko im sie to dotad udawato” 
— pisata antropolog Margaret Mead. Czy to tylko 
romantyczne marzenie, czy moze poglad, ktory 
nalezy bra¢ pod uwage w projektach opartych na 
interwencjach wizualnych, takich jak dwa przyto- 
czone przeze mnie przyktady? Jak wspomniatam 
powyzej, termin,,zachowywanie obrazu’ w znacze- 
niu, jakie mu przypisuje, odnosi sie do mozliwosci 
stymulowania aktywnosci spotecznej i prawdopo- 
dobienstwa, ze proces angazowania poprzez foto- 
gtos moze spowodowac zmiany w obowiazujacej 
polityce. Uzycie stowa,,zachowac” oznacza rowniez 
okreslona odpowiedzialnos¢ po stronie badaczy, 
aby udzieli¢ badanym spotecznosciom wsparcia 
niezbednego do wykazania aktywnosci. 

U podstaw tej pracy lezy idea, zeby w kon- 
tynuacje projektu poprzez dziatania indywidual- 
ne lub zbiorowe angazowali sie sami uczestnicy 
lub aby odbiorcy projektu (w projektach 
z mtodzieza — dorosli, liderzy, decydenci) podjeli 
dziatania w ich imieniu. Z projektu Wang dowia- 
dujemy sie, w jaki sposdb widok zdje¢ kobiet 
pracujacych w polu wplynat na decydentéw 
i legislatoréw i spowodowat zmiane warunkéw 


zwiazanych z opieka nad dziecmi i zdrowiem 
matek. W badaniu prowadzonym z udziatem 
ucznidw szostej klasy w wiejskim obszarze 
KwaZulu-Natal, w ramach projektu ,Nieobecno- 
Sci w szkole w piatki’, cztonkom lokalnych wtadz 
pokazywano wykonane przez ucznidéw zdjecia, 
ktdre ilustrowaty kwestie bezpieczenstwa zyw- 
nosciowego i wyjasniaty, dlaczego w piatki nie 
chodza oni do szkoly (pracujg na rynku, gdzie 
moga zarobic pieniadze, aby kupi¢ jedzenie na 
weekend). Po zapoznaniu sie ze zdjeciami de- 
cydenci zdali sobie sprawe, ze musza stworzy¢ 
system zapewnienia zywnosci na weekend". 

Jednym z wyzwan zwiazanych z opisy- 
waniem efektdow dziatan podobnych do po- 
wyzszych jest kwestia czasu oraz Swiadomosc¢, 
ze projekty niekoniecznie muszaq sie konczyc. 

W wypadku wiekszosci projekt6w spotecznych, 
w ktorych bratam udziat, kiedy konczy sie finan- 
sowanie dla jednego komponentu projektu, 
pojawia sie mozliwos¢ uzyskania kolejnych 
funduszy na kontynuacje pracy z ta sama spo- 
fecznoscig z udziatem wielu uczestnikow wczes- 
niejszych dziatan22. W projekcie poswieconym 
stygmatyzacji nasz zespdt badawczy w 2004 
roku rozpoczat prace w okregu Vulindlela (RPA) 
w ramach projektu,,Uczymy sie razem’, a w ko- 
lejnych latach udawato nam sie pozyska¢ dalsze 
granty. W jednym z ostatnich projekt6w dwoch 
dyrektordéw szkdt, ktorzy wczesniej byli,,bene- 
ficjentami” naszych dziatan, byto juz cztonkami 
zespotu badawczego23. 

Co istotne, same obrazy zyja w pewnym 
sensie wtasnym zyciem i byly wykorzystywane 
na rdzne sposoby przez czlonkéw spotecz- 
nosci, chociaz zdecydowanie rzadziej przez 
mtodziez, ktdra byta ich autorem. Obrazy silnie 


21 C, Mitchell, R. Moletsane, J. Stuart, C.B. Nkwanyana, Why 
We Don't Go to School on Fridays: Youth Participation and HIV 
and AIDS, ,,McGill Journal of Education” 2006, 41, s. 267-282. 


22 N. De Lange, C. Mitchell, What Happens When We're Gone?, 
[w:] Handbook of Participatory Video, E.-J. Milne, C. Mitchell, 
N. De Lange (red.), (Alta Mira Press: w druku). 


23 Badania te sa finansowane z dwoch glownych Zrédet: 
przez Narodowa Fundacje Naukowa (,,Uczymy sie razem’, 
»Kazdy gtos sie liczy’,,,Mlodzi ludzie kreatorami wiedzy’, 
»Nic o nas bez nas”) oraz przez Kanadyjska Rade ds. Badan 
w Dziedzinie Nauk Spotecznych i Humanistycznych (,,Part- 
nerstwo na rzecz zmian’, ,Patrzac wlasnymi oczami’, ,Jaka to 
roznica?”). 
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prowokujace, jak na przyktad na zdjeciu 3, po- 
siadajq duza site oddziatywania24. Zebrane zdje- 
cia wchodza obecnie w sktad uczestniczacego 
archiwum (participatory archive) w spotecznym 
projekcie,,ozywiania danych, aby ratowac¢ zycia 
w dobie AIDS”25. Archiwizacja uczestniczaca — 
czerpiaca z prac Isto Huvilo oraz Katie Shilton 

i Ramesha Srinivasana26 — jest rodzajem analizy 
partycypacyjnej, w ktdrej uczestnicy pracuja 

z danymi zebranymi za pomoca metody foto- 
gtosu. Przechowuje sie je w cyfrowym archiwum 
zarzadzanym przez Osrodek Stosowanych 
Metodologii Wizualnych na Rzecz Przemian 
Spotecznych przy Uniwersytecie KwaZulu- 
-Natal27.W zespole badawczym stworzylismy 
najpierw archiwum cyfrowe o ograniczonym 
dostepnie na publicznej stronie internetowej 
(www.cvm.org), gdzie umiescilismy wykonane 
przez mtodych ludzi zdjecia na temat stygma- 
tyzacji chorych na HIV/AIDS28, Zdjecia te zostaty 
zakodowane przez badaczy za pomoca prostych 
protokot6w metadanych. Nastepnie zaprosilismy 
rozne grupy do pracy z zebranymi materiatami: 
dodawania znacznikow, komentarzy i podpi- 
sow oraz wykorzystywania danych w sposob 


24 R. Moletsane, C. Mitchell, On Working with a Single Photo- 
graph, (w:] Putting People in the Picture: Visual Methodologies 
for Social Change, N. De Lange, C. Mitchell, J. Stuart (red.), 
Rotterdam 2007, s. 131-140; N. De Lange, C. Mitchell, E. Park, 
Working with Digital Archives: Giving Life (to Data) to Save Lives 
in the Age of AIDS (prezentacja), American Education Research 
Association, 2008. 


25 E, Park, C. Mitchell, N. De Lange, Social Uses of Digitization 
within the Context of HIV and AIDS: Metadata as Engagement, 
online ,,Information Review” 2008, 32, s. 716-725. 


26 |. Huvilo, Participatory Archive: Towards Decentralised Cura- 
tion, Radical User Orientation, and Broader Contextualisation of 
Records Management, , Archival Science” 2008, 8, s. 15-36; 

K. Shilton, R. Srinivasan, Participatory Appraisal and Arrange- 
ment for Multicultural Archival Collections, ,,Archivaria” 2008, 
63, s. 87-102. 


27 N.De Lange, T. Mnisi, C. Mitchell, E. Park, Giving Life to 
Data: University-Community Partnerships in Addressing HIV and 
AIDS through Building Digital Archives, ,,E-learning and Digital 
Media” 2010, 7, s. 160-171; N. De Lange, Mitchell, C. Mitchell, 
J. Pascarella, N. De Lange, J. Stuart, We Wanted Other People to 
Learn From Us: Girls Blogging in Rural South Africa in the Age of 
AIDS, [w:] Girl Wide Web 2.0: Revising Girls, the Internet and the 
Negotiation of Identity, S. Mazzarella (red.), New York 2010, 

s. 161-182. 

28 E, Park, C. Mitchell, N. De Lange, Working with Digital 
Archives: Photovoice and Meta-Analysis in the Context of HIV & 
AIDS, [w:] Putting People in the Picture, s. 163-172; C. Mitchell, 
N. De Lange, Community Based Video and Social Action in Rural 
South Africa, [w:] Handbook on Visual Methods, L. Pauwels, 

E. Margolis (red.), London 2011, s. 171-185. 
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kreatywny i spersonalizowany (na przyktad 

za posrednictwem blogéw). Jak opisujemy to 

w pracach wymienionych powyzej, stalismy sie 
swiadkami powstawania czegos, co nazwalismy 
demokratycznym archiwum partycypacyjnym: 
uczestnicy chetnie wchodzili w interakcje z da- 
nymi wizualnymi i z zainteresowaniem korzystali 
z technologii cyfrowych. Niektorzy nauczyciele 
nalezacy do spotecznosci wykorzystali nawet 
zdjecia na prowadzonych przez siebie zajeciach 
z tak zwanych umiejetnosci zyciowych29. 

W ten sposob zdjecia z projektu poswieco- 
nego stygmatyzacji wnoszq wktad w powstanie 
polityki w wiekszym stopniu uwzgledniajacej 
role mtodziezy jako wytworcéw wiedzy?°. Jako 
osoby zajmujace sie partycypacja mlodziezy 
powinnismy takze wykorzystywac nasze mozli- 
wosci wplywu w relacjach z osobami ksztatcacy- 
mi nauczycieli oraz instytucjami w rodzaju Rady 
Szkolnictwa Wyzszego Republiki Potudniowej 
Afryki31. Warto zwrécié uwage, ze inne organiza- 
cje, takie jak UNAIDS, podjety inicjatywy dazace 
do zaangazowania miodziezy w planowanie 
dziatan i propagowanie edukacji seksualnej. Ich 
najnowsze strategie zaktadaja, przyktadowo, 
korzystanie z serwisow spotecznosciowych, 
poprzez ktdre zacheca sie mtodziez do dzielenia 
sie swoimi pomystami i doswiadczeniami?22. 

Zdjecia z projektu,,Obudz sie i poczuj 
zapach kawy” wpisujq sie w szeroki wachlarz 
dziatan zmierzajacych do zaangazowania mto- 
dziezy w rozwiazywanie licznych probleméw 
wystepujacych w Etiopii. Prawny kontekst za- 
spokajania potrzeb mtodziezy z obszaréw wiej- 
skich obejmuje takie dokumenty, jak,,Narodowa 
polityka w sprawie mtodziezy” z roku 2004 czy 
29 T. Mnisi, N. De Lange, C. Mitchell, Learning to Use Visual 
Data to ‘Save Lives’ in the Age of AIDS, ,Communitas” 2010, 15, 
s. 183-20. 

30 C, Mitchell, J. Stuart, N. De Lange, R. Moletsane, T. Buthelezi, 
J. Larkin, S. Flicker, What Difference Does This Make? Studying 
Southern African Youth as Knowledge Producers in the Age of 
AIDS, [w:] Applied Linguistics in the Field: Local Knowledge and 
HIV/AIDS, C. Higgins, B. Norton (red.), Clevedon 2009. 

31 Being a Teacher in the Context of the HIV and AIDS Pandemic 
- Teacher Education Pilot Project, Pretoria 2010. 

32. |nicjatywa ta zaczeta sie w pazdzierniku 2011 roku i bedzie 
trwata do stycznia 2012 roku. Strategia, ktora ujawni sie 

w wyniku tych konsultacji, bedzie wptywata na UNAIDS i jej 
aktywnos¢ w okresie nastepnych pieciu lat; zob. 
www.crowdoutaids.org. 


Ujmowanie ludzi w obrazie i zachowywanie obrazu 91 


Fot. 7 i 8. Nauczyciele pracujacy z cyfrowym archiwum 


— oczekujaca na uchwalenie w najblizszym 
czasie —,,Narodowa ustawa o miodziezy”.,,Na- 
rodowa polityka w sprawie mtodziezy” zostata 
pierwotnie przyjeta celem zapewnienia aktywnego 
i Swiadomego uczestnictwa milodych ludzi w de- 
mokratycznym rozwoju Etiopii — zagwarantowania, 
iz beda oni partycypowa¢ we wszystkich korzys- 
ciach osiagnietych z tytutu wzrostu ekonomicz- 
nego na szczeblu regionalnym i krajowym, oraz 
docelowo — stymulowania ich zaangazowania 
w tworzenie przysztych dziatan i programow adre- 
sowanych szczegdlnie do mtodziezy. Aby zapewnic 
aktywne uczestnictwo i zaangazowanie mtodziezy 
w ten proces, potowe autordw,,Narodowej polityki 
w sprawie mtodziezy” stanowili mtodzi ludzie. 
Poniewaz zdjecia w ramach projektu,,Obudz 
sie i poczuj zapach kawy” zostaly zrobione na po- 
czatku 2011 roku, a ich wystawa miata miejsce kilka 
miesiecy pdzniej, zapewne jest jeszcze za wczesnie 
na ocene efekt6w wykonangj pracy. Juz teraz 
jednak owe zdjecia stanowig czes¢ objazdowej 


wystawy po Etiopii i Kanadzie, gdzie beda poka- 
zywane w szkolach i na uniwersytetach. Opraco- 
wywany jest rowniez przewodnik dla nauczycieli 

i pedagogow pracujacych z mtodzieza. Jezeli cho- 
dzi o Etiopie, to oczekiwa¢ mozna, ze rowniez inne 
uniwersytety, poza tym z Dzimma, moga przeko- 
na¢ sie do korzysci wynikajacych z pracy z cztonka- 
mi spolecznosci w terenie, zwtaszcza angazowania 
mtodych ludzi w newralgiczne zagadnienia 
zwiazane z ochrona srodowiska. Mozemy rowniez 
bada¢ bezposrednio, jaki wptyw miat projekt na 
przyszte relacje pomiedzy Uniwersytetem w Dzim- 
ma szkola bioraca udziat w projekcie. Inne szkoly, 
ktdre obejrza wystawe, moga potraktowac jg jako 


inspiracje i stworzy¢ wtasne projekty uczestniczace. 


W realiach Kanady (bedacej partnerem projektu) 
oczekujemy, ze zdjecia z wystawy moga zacheci¢ 
miodych ludzi do przeprowadzania wiasnych 
dociekan na temat ochrony srodowiska naturalne- 
go, a pytanie:,,Co oznacza dorasta¢ w kraju kawy?” 
zmobilizuje ich do zgtebiania lokalnych proble- 
mow. Zadanie wszystkich tych, ktorzy zajmuja sie 
aktywizowaniem mlodziezy, nie powinno jednak 
polegac jedynie na zachecaniu jej do uczestnictwa, 
ale takze na upowszechnianiu rozwiazan, ktore ten 
udziat uwzgledniaja i umozliwiaja, wsr6d decyden- 
tow polityki edukacyjnej i rolnej. 


Podsumowanie 

Mozna oczywiscie stawia¢ sobie jeszcze 
wiele innych pytan. Czy jako badacze specjalizu- 
jacy sie w naukach spotecznych, nie idealizuje- 
my poje¢ uczestnictwa i wspdtpracy? Byé moze 
nie doceniamy relacji wtadzy w prowadzonych 
przez nas pracach i nie wiemy, czyim celom 
one tak naprawde stuza. Dlaczego uwazamy sie 
za ludzi, ktorzy maja prawo ujmowa¢c innych ludzi 
w obrazie i zachowywac ten obraz. | czy metody, 
ktdre uznajemy za dekolonizujace, nie niosa ze 
soba przypadkiem wtasnych form kolonizacji? 
Jako naukowcy zajmujacy sie interwencjami 
wizualnymi, czesto pracujemy ze spotecznosciami, 
w ktdrych sami - ze wzgledu na wiek, ptec, pocho- 
dzenie geograficzne, klasowe i rasowe — jestesmy 
outsiderami. W jaki sposdb mozemy realizowaé 
projekt wedtug wtasnych wyobrazen i zasad, 
unikajac jednoczesnie dominacji perspektywy 
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»mojej”i,,naszej"? Z drugiej strony, mozna row- 
niez zastanowic¢ sie nad tym, czy jest jakis sens 
w prowadzeniu badan spotecznych, ktdre nie 
przyczyniaja sie do zmiany spotecznej. Takie py- 
tanie pociaga z kolei za soba inne. Czy projekty 
tego typu, prowadzone w duzej mierze z udzia- 
fem zmarginalizowanych grup spotecznych, nie 
wyreczaja w pewnym stopniu panstwowych 
struktur i systemdow edukacji oraz opieki zdro- 
wotnej, zachecajac biednych czy mtodych ludzi, 
aby sami rozwiazywali swoje problemy? 

Mozemy jednak obra¢ inna droge, polegajaca 
na opracowywaniu bardziej jednoznacznych stra- 
tegii analizowania dowodéw na efekty uczestni- 
ctwa w interwencjach wizualnych, ktérych celem 
jest ujmowanie ludzi w obrazie lub zachowywanie 
tego obrazu. Jakie struktury mozna stworzy¢, aby 
legitymizowac wspotprace badawcza? W jaki spo- 
sob zwiekszy¢ interwencyjny potencjat naszych 
dziatan? Strategie te niekoniecznie rozwiazuja 
kluczowe problemy wspomniane powyzej, ale 
moga przyczynic¢ sie do wiekszej przejrzystosci 
procesu ,,ujmowania’ i,,zachowywania” i wnies¢ 
wktad w pog}ebianie wiedzy cztonkdéw spotecz- 
nosci, co jest w koncu jednym z podstawowych 
zadan pracy z mlodzieza33. 

Tabela (s. 93) przedstawia matryce czy tez 
schemat badania uczestnictwa i jego konsekwen- 
cji w ujeciach wykorzystujacych narzedzia wizual- 
ne (rowniez sztuke) do badan spotecznych. 

Powyzszy schemat uwzglednia rdzne opcje 
Zaangazowania - obszary uczestnictwa — oraz 
proponuje kompleksowe podejscie do badania 
procesu partycypacji. Na przyktadzie dwéch 
projektow, ,Obudz sie i poczuj zapach kawy” oraz 
»Mtodziez, stygmatyzacja, HIV/AIDS”, staratam sie 
wykazac istniejace podobienstwa, szczegdlnie 
w odniesieniu do potencjatu wytwarzania wie- 
dzy. Jednoczesnie ze wzgledu na harmonogram 
i dalszy rozw6j badan wiecej wiemy o efektach 
i rezultatach uczestnictwa mtodziezy w projekcie 
,Obudz sie i poczuj zapach kawy”. 

Omawiajac kwestie partycypacji, w przy- 
padku zadnego z projekt6w nie wspomniatam 
33 Lankshear i Knoebel wprowadzili termin ,mtodzi ludzie 
jako kreatorzy wiedzy”, ktory wydaje sie wyjatkowo trafny 


w odniesieniu do dwoch prezentowanych tu projektow 
fotogtosu. 


Claudia Mitchell 


o aspekcie pici uczestnikow ani 0 potencjal- 
nych réznicach w podejsciu do problemow, 
jakie mogty wystepowa¢ pomiedzy miodymi 
chtopcami a dziewczetami. We wczesniejszych 
badaniach z udziatem dziewczat i mtodych 
kobiet34 zaangazowanie w zagadnienia 
przemocy na tle seksualnym miato charakter 
wysoce kolaboratywny, widoczny w sposobie 
pracy uczestnikow w matych grupach. Jest to 
zatem kolejne wazne pytanie, na ktdore trzeba 
szuka¢ odpowiedzi: jaka zaleznos¢ wystepuje 
pomiedzy picia a uczestnictwem? 

Punktem wyjscia niniejszego tekstu byto 
jednak pytanie bardziej podstawowe: jaka role 
odgrywa w tym wszystkim uczestnictwo? Szu- 
kajac odpowiedzi, odwolywatam sie zarowno do 
obrazow, jak i stow. W centrum analizy znalaztia sie 
koncepcja obszaréw uczestnictwa oraz znaczenie 
zdecentralizowanego podejscia do zagadnienia 
fotogtosu w ujeciu ogdlnym. Sadze bowiem, ze 
niezaleznie od tego, iz zaprezentowane przyktady 
dotyczylty fotografi, refleksje, ktora wyrasta z ich 
analizy, wykorzystaé mozna takze do rozwazan 
nad uczestniczacym wideo, badajac, na przyklad 
sposob, w jaki rozmaite cechy kontekstualne (do- 
tyczace problemow ochrony srodowiska, edukacji 
seksualnej, ubdstwa itp.) splataja sie w roznych 
obszarach uczestnictwa, miedzy innymi na etapie 
burzy mézgéw, wymyslania scenariusza, obstugi 
kamery, krecenia uje¢, montazu, przegladania ma- 
teriatu, projekcji filmu, refleksji po zakoniczeniu jego 
produkcji35. Jak juz wspominatam w kontekscie 
dokumentalnego serialu (Filmowiec — Rezydent), 
dokumentalisci (a moim zdaniem rowniez badacze 
wizualni) sq odpowiedzialni za postugiwanie sie 
narzedziami medialnymi, ktorymi dysponuja, tak 
by poméc spotecznosciom lokalnym rozwiaza¢ 
34 Zob. R. Moletsane, C. Mitchell, N. De Lange, J. Stuart, 

T. Buthelezi, M. Taylor, What Can a Woman Do with a Camera? 
Turning the Female Gaze on Poverty and HIV/AIDS in Rural South 
Africa, ,|nternational Journal of Qualitative Studies in Educa- 
tion” 22, 2009, s. 315-331; R. Moletsane, C. Mitchell, J. Smith, 

L. Chisholm, Methodologies for Mapping a Southern African 
Girlhood, Rotterdam 2008; C. Mitchell, What's Participation Got 
to Do with It? Visual Methodologies in ‘Girl-Method’ to Address 
Gender Based Violence in the Time of AIDS, ,,Global Studies of 
Childhood” 2011, 1, s. 51-59; C. Mitchell, Girls’ Texts, Visual Cul- 
ture and Shifting the Boundaries of Knowledge in Social Justice 


Research, [w:] Girls, Cultures, Texts, C. Bradford, M. Reimer (red.), 
Waterloo 2011 (w druku). 


35 C. Mitchell, N. De Lange, op. cit., s. 171-185. 
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problemy uznawane przez nie za istotne. Przema- fotografia, architektura, zmiana’, kt6re odbyto 
wia to za praktykq,,ujmowania ludzi w obrazie” sie w Poznaniu 27 pazdziernika 2011 roku, zaich 
i,zachowywania tego obrazu” opinie i glosy dotyczace prezentowanych przeze 
mnie idei. Dziekuje rowniez Lukasowi Labache- 
Podziekowania rowi Za pomoc w przygotowaniu tego artykutu. 


Chciatabym szczegdIne podziekowa¢é 
uczestnikom seminarium,,Kolaboratorium #2: 


Tabela. Badanie i ocena rezultatow wykorzystania metod wizualnych* 


Proces Produkt Odbiorcy 
Kto wziat udziat? Jakie przestania Czyj gtos zostat ustyszany? 
Odpowiedzialnos¢? zostaty Kto stuchat? 

Uczestnictwo Ktdre elementy sformutowane/ Jaka jest relacja pomiedzy 
procesu wspieraty wyartykutowane? uczestnikami a odbiorcami? 
zaangazowanie? Kto co powiedziat? 

Jakie narzedzia moga Co uznajemy za Jak wiedza ta jest 
przyczynic sie do wiedze? wykorzystywana? 

Wiedza podnoszenia poziomu Jaka role odgrywaja uczestnicy 
wiedzy danej w wykorzystywaniu wiedzy? 


spotecznosci? 


Dlaczego metody Refleksyjnos¢ Kto powinien zapozna¢ sie 
wizualne? uczestnikow: z wizualnymi efektami projektu? 
Jaki aspekt - Dlaczego Jakie zmiany nastapity w jego 
, interwencji wizualnej/ stworzyliscie ten rezultacie? 
sea oo ad procesu przyczynit sie wizualny tekst? 
pry do zmian? - W jaki sposob 
tekst ten 
powinien zosta¢ 
wykorzystany? 


* Schemat po raz pierwszy zaprezentowano na spotkaniu w fundacji Girls Action Foundation Retreat, w Montrealu, 28 pazdziernika 
2011 roku (MacEntee, Rivard, Mitchell). 
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Putting People in the Picture and Keeping People in the Picture 


Introduction 

This chapter focuses on the use of participa- 
tory visual methodologies, and especially work 
with photography to interrogate the idea of 
participation itself. While a number of research- 
ers write about participatory work within visual 
studies,’ to date participation itself remains 
a somewhat understudied term in comparison 
to the study of the visual within such practices 
as photo-voice, the focus of this chapter, and 
participatory video.2 The term photo-voice, as 
coined by Caroline Wang and her colleagues? 
and as now used in a wide range of projects and 
studies which seek to study the world “through 
the eyes” of participants, typically those most 
marginalized, refers to a set of practices related 
to giving cameras to participants to document 
the critical issues in their lives. In Wang's case, 
women in rural China were given cameras to 
document the issues related to working in the 
rice fields. Others such as James Hubbard in 
his work with native youth in the US refers to 
a“shoot back” method,4 and Wendy Ewald who 
has pioneered work with cameras and children 
around the world simply refers to this work as 
doing photography with children and focuses 
less on this work as participatory or as research 
and more on the significance of children’s self- 
expression.> While | have written about the uses of 
photo-voice as a participatory visual methodology 
in social research elsewhere,‘ and particularly in the 
context of addressing HIV&AIDS, gender equality 
1 See for example: S. Pink, Visual Interventions: Applied 
Anthropology, New York, 2007; M. Banks, Visual Research 
Methods, London, 2001. 
2. By this | am not referring to a consideration of process. 
Clearly there is some very rich work in the area of process 
and the making of visual images. What is less obvious is the 
relationship of process to a consideration of participation. 
3 C. Wang, “Photovoice: A Participatory Action Research Strat- 
egy Applied to Women’s Health, Journal of Women’s Health 8 
(1999), 185-192. 
4 J, Hubbard, Shooting Back from the Reservation, New York, 
1994, 
5 W. Ewald, Secret Games: Collaborative Work with Children, 
1969-1999, Zurich, 2000. 


6 See e.g. C. Mitchell, Doing Visual Research, London, 2011. 


and gender-based violence, much of my focus has 
been on the visual aspects of the work: the images 
themselves (including the idea of provocative 
images), ways of working with the photos as data, 
and of course the ethical issues attached to the 
visual. In this chapter | want to go back over some 
of this work and consider the place of participatory 
sites in studying the various practices and stages 
attached to photo-voice. 

The phrases “putting people in the picture” 
and “keeping people in the picture” warrant 
some explanation. The phrase “putting people in 
the picture’, which my colleagues and | used in 
a title of a book on visual methodologies a few 
years ago,’ drew on Jo Spence’s work where 
she refers to “putting myself in the picture.’ For 
Spence it was a way to signal her own agency in 
the political project of working with (and recon- 
figuring) her own family album®. In adapting this 
title to putting people (versus putting myself) in 
the picture, there is of course a shift in agency in 
terms of who is doing the “putting” and suggest- 
ing a type of intervention from the outside or 
what Cizek refers to as the idea of Intervention- 
ist Media.? In essence the bulk of the work that 
| refer to here and elsewhere based on how my 
colleagues and | have used photo-voice in South 
Africa, Rwanda, Swaziland and Ethiopia is specifi- 
cally not in the DIY (do-it-yourself) genre, but is 
explicitly interventionist. Here | want to consider 
how we might study and document the partici- 
patory nature of work that is interventionist so 
that participation is not simply in the imagina- 
tion of the research team. In using the word 
“keeping” in “keeping people in the picture” | am 
sensitive to its connotations of power and con- 
trol. However, “keeping” also connotes a type of 
responsibility on the part of the researcher and it 
is that connotation that interests me. 

7 Putting People in the Picture: Visual Methodologies for Social 


Change, eds. N. De Lange, C. Mitchell, J. Stuart, Amsterdam, 
2007. 


8 J. Spence, Putting Myself in the Picture, London, 1987. 


9  Filmmaker-in-Residence, Toronto, G. Flahive (Production), 
H. Frise, K. Cizek (Directors), The National Film Board, 2009. 


Putting People in the Picture and Keeping People in the Picture 95 


How do we extend this work beyond 
a once-off set of activities, and how do we study 
the influence or consequences of this work in 
terms of social change? It is customary to read, 
for example, in accounts of photo-voice projects 
of community empowerment, or of participants 
“making their voices heard.’ These are tricky to 
document and often as researchers we strug- 
gle to convey this work to other researchers in 
a persuasive form. At the same time, some of 
the concern might deal with the point that “you 
had to be there.” Sometimes as researchers we 
are short on tools and language for document- 
ing and analyzing “being there” which is why 
the documentary series Filmmaker-in-Residence, 
for example, is so powerful in its study of video 
documentary in looking at health care.1° That 
work through documentary video visually 
documents both process and product. Thus in 
the second part of the chapter | offer the begin- 
nings of a blue-print for studying influence or 
“having consequences’ as a critical aspect of 
deepening an understanding of participation. 


Putting people in the picture: studying sites of 
participation 

In using the term participation sites in rela- 
tion to photo-voice, | refer to the various stages 
and elements of the process, and the ways in 
which each one of these might be regarded as 
entry point for studying participatory processes. 
These sites can include any and all of the fol- 
lowing in relation to the participatory process: 
(1) learning to see through the camera by be- 
coming acquainted with cameras, (2) exploring 
the ethical issues of who or what can be in the 
picture, (3) taking the actual photographs, (4) 
negotiating photo shots, and (5) working with 
the photographs (looking at, talking about, 
engaging in analysis of the photos, writing 
captions). If it is possible to have community 
based or public exhibitions then a sixth feature 
includes selecting and choosing photos for the 
exhibition, and writing curatorial statements. 
And then of course there are places for partici- 
patory analysis and reflection post-exhibition, 


10 Ibidem. 


as well as for studying audiences. As | document 
elsewhere," this work can include participants 
working on their own to take pictures, or it can 
include doing group picture-taking activities, but 
the main part of the work in relation to studying 
the images, engaging in local analysis of the is- 
sues, writing captions, and curating exhibitions 
are meant to be group or community work. 
These various sites of participation are lo- 
cated within the broader social issue or concern 
under study. The context can be marginalization 
itself as a critical feature of civic engagement 
(for example, where are the voices of women or 
where the voices of youth?), or it can be focused 
on specific issues of health, education, poverty 
alleviation, or environmental issues, to name 
just some of the possibilities. Two projects with 
youth, one in South Africa addressing stigma 
in addressing HIV&AIDS, and one in Ethiopia and 
addressing environmental issues, help to shed light 
on these various sites of participation. | offer them 
in tandem, in part to provide a point of com- 
parison, but more to highlight the interplay of 
context, some of the various sites of participa- 
tion noted above, and ultimately their place in 
“from the ground up” policy making as | take up 
in the “keeping people in the picture” section of 
the chapter. 


South Africa: Stigma Project 

The social context for addressing stigma 
and HIV&AIDS in South Africa draws on a recog- 
nition of the continuing high rates of new HIV 
infections. Although globally 41% of all new 
infections are amongst young people between 
the ages of 15-24, this statistic does not fully 
represent the rates of new infections in sub- 
Saharan Africa. Moreover, even though 16 of 
the countries with the highest rates in the world 
were reaching the 2010 targets of reduction by 
25%,12 the national statistics for any particular 
country do not fully represent the issues. For 
example, in one rural district in South Africa 
the numbers of new infections amongst youth 


11. Mitchell, op. cit. 
12 Young People are Leading the HIV Prevention Revolution, 
New York, 2010. 
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remain high even though the rates overall in 
South Africa may appear to be stabilizing. As 
Salim Abdool Karim note of one of the districts!3 
where my colleagues and | work,'4 one in ten 
girls in the district are HIV positive by the time 
they are 15. By the time they are 24, at least half 
of them are HIV positive. And although many 
initiatives both nationally and locally have high- 
lighted the significance of “breaking the silence” 
by combating stigma, the issue of stigma is still 
a critical one in relation to HIV testing and dis- 
closure of status.'5 Thus, a photo-voice project 
that we conducted with 14-16 year olds in grade 
9 and designed to address stigma had to first of 
all acknowledge the politics of stigma and its 
role in the participation process.'6 The project 
took place entirely at the school and involved as 
photo subjects the participants themselves and 
images in the school environment. 


Ethiopia: “Wake Up and Smell the Coffee” 

The context for 14-15 year olds in grade 8 
and 9 participating in the “Wake Up and Smell 
the Coffee” project in Jimma, Ethiopia, is one 
which acknowledges the critical role of envi- 
ronmental degradation and climate change in 
a country whose economy and overall health in 
terms of food security depends on agricultural 
production.'7 Over 80% of the population lives 
in rural areas and is attached in some way to ag- 
ricultural production. The youth participants live 
in the land of coffee, with Jimma the birthplace 
of coffee. Inspired by Jimma University’s focus 


13 S.A. Karim, “Safety of 1% Tenofovir Vaginal Microbicide Gel 
in South African Women: Results of the CAPRISA 004 Trial.” 
Paper presented at the International AIDS Conference, July 
19-22, Austria 2010. 


14 Our participatory visual work in rural South Africa started 
with the Learning Together study, a National Research Foun- 
dation study led by Naydene De Lange. 


15 Frohlich, personal communication, August 3, 2011. 


16 R. Moletsane, N. De Lange, C. Mitchell, J. Stuart, T. Buthelezi, 
M. Taylor, “Photo-Voice as a Tool for Analysis and Activism in 
Response to HIV and AIDS Stigmatization in a Rural KwaZulu- 
Natal School,’ Journal of Child and Adolescent Mental Health 19 
(2007), 19-28. 

17 “The Wake Up and Smell the Coffee” study is part of the 
larger Post Harvest Management to Improve Rural Livelihoods 
project involving the Nova Scotia Agricultural College, Jimma 
University, McGill University and funded through the Tier 1 
program of the Canadian International Development Agency. 
The project is led by Tess Atiastke. 


on community outreach, the project asked the 
question “what does it mean to grow up in the 
land of coffee?” and in so doing sought to study 
how young people see themselves as protago- 
nists in addressing environmental issues. Unlike 
the project on stigma, the fieldwork for this 
project took place outside of the school setting 
and on the university plantation that involved 
local agricultural workers. 


Sites of participation 

While it is beyond the scope of this chapter 
to look in depth and equally at all sites of par- 
ticipation in the two projects, a look at several 
of the different sites of the work serves to high- 
light some of the ways of studying participation. 
The Wake Up and Smell the Coffee Project took 
place several years after the Stigma Project 
and as such benefited from our research team’s 
experiences of conducting photo-voice research 
and especially documenting the process so that 
is possible to look at participation across many 
components of the project. 


Ethics 

One of the challenges of working with 
visual images and particularly new photogra- 
phers is to consider how participants might 
themselves become engaged in contribut- 
ing to what “working ethically” might mean. 
Indeed, increasingly | have come to see this 
part of the work as a way for participants to 
become engaged in addressing human rights 
issues more broadly. In the case of the Ethiopia 
project, we were able to build in a session on 
ethics organized around a series of images that 
I call “no faces”. 

By looking at a series of images from other 
projects, some that include scenes or objects 
rather than people, some that include photos of 
people at a distance, and still others that include 
a part of the body (e.g., hands or feet) or a pic- 
ture only showing the person from the back, 
it is possible to have critical discussion about 
what counts as acting ethically. A transcript of 
the 45-minute discussion we had could itself be 
regarded as participatory data, and in the case 
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Fig. 1 and 2. No faces 


of the Ethiopia project, youth themselves con- 
tributed to a set of guidelines. 


Negotiating the taking of pictures 

In both projects the issue of negotiation 
was an important one, which not only speaks to 
the participation of the photographers, but also 
their relationship to potential photo-subjects. 
In the South African project, one of the most 
dramatic photos is of a young boy who role- 
plays suicide (Fig. 3). 

While | have written about this image 
elsewhere,’8 especially about its power to pro- 
voke, what | want to mention here is the recol- 
lection of the composition of this image. The 
group that took the picture included 4 ninth 
grade boys. We only see one, but clearly we 
note the presence of a second, the photogra- 
pher. The other two members of the group 
were responsible for finding props (the desk 


18 See, eg., Mitchell, op. cit. 


Fig. 3. Suicide image 


and rope) and for advising the photographer 
and the photo-subject. But what is less visible is 
the discussion that went on in relation to who 
would be photographed and who would be the 
photographer, and how they came up with the 
caption. While our team was not able to fully 
follow this up at the time, what has become 
apparent of one really wants to study participa- 
tion is the importance of trying to capture more 
of the process data around negotiating who 
plays what role, and the importance of working 
with voice recording devices for creating sound- 
scapes along with the visual data. 

In the “Wake Up and Smell the Coffee” 
project, we tried to capture more of the process 
data. Figure 4 for example shows the photo- 
voice group in action, negotiating with a group 
of female agricultural workers based on their 
role in coffee production. The photographers 
first of all had to decide whether what was go- 
ing on fit with the issues of the environment 
(in this case they decided that it was important 
to understand the division of labour in terms 
of men’s work and women’s work). They then 
had to negotiate with the women whether they 
would be willing to be photographed and if so, 
how would they be represented. In order to look 
at this negotiating as a participatory site, the 
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photo-voice project can make room for discus- 
sion with the participants: Why did you want to 
photograph these women? What were the chal- 
lenges? What did you learn about environmen- 
tal issues and about photo-voice through your 
negotiations? 


Fig. 4. Negotiating images 


Working with the photographs 

One of the most important components 
of photo-voice projects is the work that partici- 
pants themselves do with their images. This can 
include everything from looking at the photos, 
ideally printed out and as existing as material 
objects,!9 through to sorting and comparing, to 
selecting from the 30 or more photographs 9 or 
10 for analysis (either a poster-analysis or Pow- 
erPoint presentation). Lykes’ work on engaging 
participants is a good example of including 
storytelling as part of this work.2° In Figure 5 we 
see groups of youth from the Ethiopia project 
working with the images. The conversations 
that take place are important ones for highlight- 
ing participation. 


19 Photographs, Objects, Histories. On the Materiality of Images, 
eds. E. Edwards, J. Hart, New York, 2004. 

20 M.B. Lykes, “Activist Participatory Research and the Arts 
with Rural Mayan Women. Interculturality and Situated Mean- 
ing Making,’ in From Subject to Subjectivities: A Handbook of 
Interpretive and Participatory Methods, eds. D.L. Tolman, 

M.B. Miller, New York, 2001, 183-199; eadem, “Creative Arts 
and Photography in Participatory Action Research in Guate- 
mala’, in Handbook of Action Research: Participative Inquiry and 
Practice, eds. P. Reason, H. Bradbury, Thousand Oaks, 2001, 
363-371. 
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Setting up a photo exhibition 

Not all photo-voice projects include a pub- 
lic exhibition and even when they do, not all 
photo-voice exhibitions are created by the par- 
ticipants themselves. In the case of the “Stigma” 
project, the participants indicated which of the 
images they had produced were ones that they 


Fig. 5. Working with images 


wanted to work with further and for which they 
created captions. They also indicated which im- 
ages they did not want to have shared publicly. 
However, for a variety of reasons it was not feasible 
for them to be involved in a public exhibition. The 
youth who participated in the “Wake Up and Smell 
the Coffee” project were able to participate, select- 
ing 25 images, producing captions, and composing 
the curatorial statement for an exhibition that took 
place at their school and which involved all the par- 
ents and various members of the university who 
had been involved in setting up the project in the 
first place. Again, the process of creating an exhibi- 
tion offers important participatory data in relation 
to audience, messages, and overall aesthetics. 


Discussion 

What should be obvious is that the value of 
the various participatory sites rests on document- 
ing the process, whether though voice recordings, 
follow-up interviews and discussion, and the 
research team ensuring that aspects of the project 
are captured through video or photographs. What 
is less clear is the role of the social issue itself in 
determining participation. 
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Fig. 6. Curatorial statement: “Our precious planet” 


In the case of the Stigma Project in a geographic 
and social setting hard hit by HIV&AIDS, the 
personal engagement (or disengagement of in- 
dividuals) needs to be factored in. What does it 
mean to role-play scenarios of HIV-related stig- 
ma in a context where “everyone is infected or 
affected”? In the case of the “Wake Up and Smell 
the Coffee” project, there was perhaps less at 
stake for participants at an individual level, and 
this could either inhibit or amplify participation. 
At the same time in a university setting in rural 
Ethiopia where agriculture is important areas, 
and where environmental issues such as climate 
change have social capital, perhaps there is 
more at stake for fourteen year olds in terms of 
activism. Perhaps a component that needs to 
be added into a consideration of participation 

is some idea of what is at stake, and even how 
familiar participants are with activism in rela- 
tion to the particular issue. In the South African 
context where access to treatment and care 

in relation to HIV&AIDS has been highly politi- 
cized and where there have been a plethora of 
marches, protest campaigns, HIV&AIDS focused 
t-shirts, social activism is not uncommon. At the 
same time, although there have been world- 
wide many campaigns about climate change 
and environmental issues, this is something that 
would have been less familiar to the students 

in the “Wake Up and Smell the Coffee” project. 


The point is simply that familiarity may make 
participants more blasé about the issues, and 
unfamiliarity could contribute to an added burst 
of activism. 


Keeping people in the picture: consequences 
and influencing change 

“Never doubt that a small group of 
thoughtful committed citizens can change the 
world. Indeed, it is the only thing that ever has” 
writes anthropologist Margaret Mead. Is this 
a romantic dream or is this something that we 
need to hang on to in relation to work that is 
based on visual interventions such as the two 
that | have described here? As noted earlier, the 
term “keeping people in the picture” as | use it 
here refers to the possibility for community ac- 
tivism and the likelihood that the participatory 
process of photo-voice might give way to some 
type of participatory process for bringing about 
policy change. The use of the word “keeping” 
also implies a level of responsibility on the part 
of researchers to provide support, as needed, for 
communities to take action. 

At the heart of this work is the idea that 
participants are themselves engaged in taking 
things further through individual or collective 
action, or that audiences (adults, in the case 
of youth projects, leaders, policymakers) take 
action on their behalf. From Wang's work, we 
learned of the ways in which the images of 
the rural women when seen by policymakers 
brought about change in relation to conditions 
related to childcare and maternal health. In 
a study carried out with sixth grade students in 
rural KwaZulu-Natal, the “Friday Absenteeism” 
project, the photo images taken by the students 
from an informal settlement on food security is- 
sues and why they do not go to school on Friday 
(but rather work in the market when they can 
earn money to buy food for the weekend), are 
presented to local stakeholders. Upon seeing 
the images, they realize that must set up a feed- 
ing scheme on the weekends.2! 

21 C. Mitchell, R. Moletsane, J. Stuart, C.B. Nkwanyana, “Why 
We Don't Go to School on Fridays: Youth Participation and HIV 
and AIDS,’ McGill Journal of Education 41 (2006), 267-282. 
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One of the challenges of reporting on 
the consequences of this type of work relates 
to time and how to think about the fact that 
projects do not necessarily end. In much of 
the community based research in which | am 
engaged with a multi-disciplinary research 
team, funding for one component of the project 
might cease but new funding is available to 
continue to work in the community and with 
many of the same players.22 In the case of the 
Stigma Project, our research team began work 
in Vulindlela district of South Africa in 2004 
with the Learning Together study, but since 
that time, we have been successful in receiving 
further grants and indeed, in one of the most 
recent, the two school principals who were 
in previous studies as “beneficiaries” are now 
co-researchers.23 

But the images themselves have, in a sense, 
a life of their own and have been used in 
a variety of ways by the members of the com- 
munity, although perhaps less so by the youth 
themselves. As Moletsane, Mitchell and others 
highlight,4 the very provocative images such 
as the one we see in Figure 3 are very power- 
ful. The images have now become part of the 
establishment of participatory archive “giving 
life to data to save lives in the age of AIDS” pro- 
ject in the community.25 Participatory archiving 


22 R. Moletsane, C. Mitchell, “On Working with a Single Photo- 
graph’, in Putting People in the Picture, 131-140; N. De Lange, 

C. Mitchell, “What Happens When We're Gone?,’ in Handbook 
of Participatory Video, eds. E.-J. Milne, C. Mitchell, N. De Lange 
(Alta Mira Press: forthcoming). 


23 The research studies have been funded by two main 
sources, the National Research Foundation (Learning To- 
gether; Every Voice Counts; Youth as Knowledge Producers; 
Nothing About Us Without Us) and the Social Sciences and 
Humanities Research Council of Canada (Partnerships for 
Change; Seeing for Ourselves; What Difference Does This 
Make?). 

24 R. Moletsane, C. Mitchell, “On Working With a Single Pho- 
tograph,’ in Putting People in the Picture: 131-140; N. De Lange, 
C. Mitchell, E. Park, “Working With Digital Archives: Giving Life 
(to Data) to Save Lives (in the age of AIDS” (oral presentation), 
American Education Research Association, 2008. 

25 E. Park, C. Mitchell, N. De Lange, “Social Uses of Digi- 
tization Within the Context of HIV and AIDS: Metadata as 
Engagement,’ online Information Review 32 (2008), 716-725; 
N. De Lange, T. Mnisi, C. Mitchell, E. Park, “Giving Life to Data: 
University-Community Partnerships in Addressing HIV and 
AIDS through Building Digital Archives,’ E-learning and Digital 
Media 7 (2010), 160-171. 


draws on the work of Huvilo2¢ and Shilton and 
Srinivasan27 as one type of participatory analysis 
where participants can work with photo-voice 
data stored in a digital archive and managed 
through the Centre for Visual Methodologies 
for Social Change at the University of KwaZulu- 
Natal.28 As a research team, we first created 
a restricted access digital archive on a more 
public site (www.cvm.org) where the photo 
images produced by young people on issues of 
stigma in the context of HIV&AIDS were stored 
and coded by the team through fairly straight- 
forward metadata protocols. We then invited 
various groups to work with the data by contrib- 
uting to social tagging, adding annotations and 
captions, and exploring the meanings of the 
data in imaginative and personal ways (through, 
for example, blogs). As we document in the vari- 
ous studies noted above, we began to see the 
emergence of what we describe elsewhere as 
the democratic and participatory archive:29 par- 
ticipants were eager to engage with the visual 
data, and were interested in the use of digital 
technology in and of itself. Some teachers in the 
community have even incorporated these im- 
ages into their Life Skills classes.3° 

In this way the Stigma Project images are 
contributing to emerging policy work in rela- 
tion to the recognizing the idea of youth as 
knowledge producers more broadly.3! But it is 
26 |, Huvilo, “Participatory Archive: Towards Decentralised 


Curation, Radical User Orientation, and Broader Contextualisa- 
tion of Records Management,’ Archival Science 8 (2008), 15-36. 


27K, Shilton, R. Srinivasan, “Participatory Appraisal and Ar- 
rangement for Multicultural Archival Collections’, Archivaria 
63 (2008), 87-102. 

28 De Lange, Mnisi, Mitchell, Park, op. cit., 160-171; De Lange, 
Mitchell, op. cit.; C. Mitchell, J. Pascarella, N. De Lange, J. Stu- 
art, “We Wanted Other People to Learn From Us: Girls Blogging 
in Rural South Africa in the Age of AIDS,’in Girl Wide Web 2.0: 
Revising Girls, the Internet and the Negotiation of Identity, 

ed. S. Mazzarella, New York, 2010, 161-182. 

29 E, Park, C. Mitchell, N. De Lange, “Working with Digital 
Archives: Photovoice and Meta-Analysis in the Context of HIV & 
AIDS", in Putting People in the Picture, 163-172; C. Mitchell, 

N. De Lange, “Community Based Video and Social Action in Ru- 
ral South Africa,’ in Handbook on Visual Methods, eds. L. Pauwels, 
E. Margolis, London, 2011, 171-185. 

30 T. Mnisi, N. De Lange, C. Mitchell, “Learning to Use Visual 
Data to ‘Save Lives’ in the Age of AIDS", Communitas 15 (2010), 
183-201. 

31 C. Mitchell, J. Stuart, N. De Lange, R. Moletsane, T. Buthele- 
zi, J. Larkin, S. Flicker, “What Difference Does This Make? Study- 
ing Southern African Youth as Knowledge Producers in the 
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also incumbent on those of us who work in the 
area of youth participation to use our influence 
in relation to teacher educators and such bod- 
ies as Higher Education of South Africa.32 It is 
worth noting that other bodies such as UNAIDS 
have embarked upon an initiative to draw on the 
participation of youth in relation to policymaking 
and sexual health. Their latest strategy for exam- 
ple is to use a social networking approach where- 
in youth are invited to contribute their ideas.33 
The images in “Wake Up and Smell the 
Coffee” land into a rich policy environment for 
youth participation across a variety of issues 
and concerns in Ethiopia. The policy environ- 
ment for addressing the needs of rural youth 
includes documents such as the National Youth 
Policy (2004) and the soon to be adopted Na- 
tional Youth Act. The National Youth Policy was 
initially created to ensure first of all that youth 
become active and acknowledged participants 
in the democratic growth of Ethiopia, to ensure 
that they receive all benefits made through 
economic progress on a regional and national 
level, and finally, to ensure that they are integral 
to the creation of future policies and outcomes 
that will specifically benefit youth. To support 
having youth becoming active participants and 
contributing to this process, 50% of the contrib- 
utors to the National Youth Policy were youth. 
Because the “Wake Up and Smell the 
Coffee” images were only produced near the 
beginning of 2011 and the photo exhibition 
took place several months later, it may be too 
soon to see what the consequences of this 
work might be. However already the images 
are part of a travelling exhibition that will tour 
in Ethiopia and Canada and will reach both 
schools and universities, and a teachers’/youth 
workers’ guide is being developed. In the case 
of Ethiopia, there is an expectation that 
Age of AIDS" in ‘Applied Linguistics in the Field: Local Knowledge 
and HIV/AIDS, eds. C. Higgins, B. Norton, Clevedon, 2009. 


32 Being a Teacher in the Context of the HIV and AIDS Pan- 
demic - Teacher Education Pilot Project, Pretoria, 2010. 

33 This initiative was carried out from October, 2011 to Janu- 
ary, 2012. The policy strategy that comes out of this consulta- 
tion will inform UNAIDS and its work over the next 5 years. 
See www.crowdoutaids.org. 


Fig. 7 and 8. Teachers working with digital archives 


other universities, besides Jimma, may see the 
benefits of doing community outreach, and 
especially to engage youth in critical issues 
related to the environment. We can also study 
directly what difference this project might mean 
to future relationships between Jimma Uni- 
versity and the school involved. Other schools 
that see the exhibition may become inspired 

to carry out their own participatory projects. In 
the Canadian context as a partner in this pro- 
ject, the expectation is that youth who see the 
images may become inspired to do their own 
environmental study, so the question: “what 
does it mean to grow up in the land of coffee” 
may give way to studying local environmental 
issues. As for informing youth policy, it again is 
incumbent on those of us who work in the area 
of youth participation, | would argue, to use our 
influence in relation to policy-makers in educa- 
tion and agriculture. 
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Discussion 

There are of course a number of other ques- 
tions and issues that we might take up. As social 
researchers do we romanticize the notions of 
participation and collaboration? Do we underplay 
the power relations inherent in this work in terms 
of whose agenda is really being served? Why do we 
think we are the ones to put people in the picture 
or keep people in the picture? And are the very 
methodologies that we regard as decolonizing, 
ones that bring with them their own forms of colo- 
nization? Often as researchers engaged in visual 
interventions, we are working with communities 
where we ourselves are outsiders, by virtue of age, 
sex and gender, geography, class, and race. How 
do we ensure that we build in our own reflexivity 
without having “us” and “me” take over the work? 
At the same time, one might also ask if there is any 
point to doing social research that does not seek 
to contribute to social change? This question too 
brings with it further questions. For example, does 
this kind of work - much of it with marginalized 
populations - let state and national structures in 
health and education “off the hook” by leaving it to 
the poor or youth or other marginalized popula- 
tions to solve their own problems? 

We can take another tactic, however, which 
is to develop more explicit strategies for consid- 
ering evidence of participation in visual inter- 
ventions that seek to put people in the picture 
or keep people in the picture. What structures 
can be put in place to legitimize collaborative 
research? How can we deepen work in the area 
of “evidence” and keeping people in the picture? 
These strategies do not necessarily circumvent 
the critical issues noted above, but they could 
contribute to making the process of “putting” 
and “keeping” more transparent, and could con- 
tribute to building up the knowledge produced 
within communities, which is, after all, one of 
the most key components of work with youth.34 

Table (p. 103) maps out what might be re- 
garded as a foundation or blueprint for studying 
participation and its consequences in visual and 
other arts-based approaches to social research. 
34 Lankshear and Knoebel have coined the term “youth as 


knowledge producers,’a term that seems particularly appro- 
priate to the two photo-voice projects described here. 


What is apparent in this blueprint is 
a consideration of the various entry points — 
participatory sites — and the significance of 
taking a comprehensive approach to studying 
participation. As | have highlighted with the two 
examples, the “Stigma” and the “Wake Up and 
Smell the Coffee” projects, there are important 
points of convergence, particularly in relation 
to potential for knowledge production. At the 
same time, because of timing and evolution, 
there is more known about the participation of 
the youth in the “Wake Up and Smell the Coffee” 
project in relation to audience. 

In the discussion of participation in neither 
of the projects have | addressed gender and the 
ways in which girls and young women and boys 
and young men might have take up issues of 
participation differently. In previous work with 
girls and young women,35 engagement with 
the issues of gender violence have been highly 
collaborative in terms of how participants have 
worked in small groups. This is an important 
question for further investigation: how do issues 
of gender and participation intersect? 


Conclusions 

The question “what's participation got to 
do with it?” has provided a foundation for this 
chapter and | have drawn on both words and 
images to try to explore this question. At the 
centre of the analysis has been a considera- 
tion of the idea of participatory sites and the 
importance of taking a disaggregated approach 
to the process of photo-voice as a whole. And 
while my examples have focused on the uses 
of photography, one could also look at the 
ways in which these ideas could be applied to 
participatory video, looking for example at the 
35 See R. Moletsane, C. Mitchell, N. De Lange, J. Stuart, 
T. Buthelezi, M. Taylor, “What Can a Woman Do with a Camera? 
Turning the Female Gaze on Poverty and HIV/AIDS in Rural 
South Africa,’ International Journal of Qualitative Studies in Edu- 
cation 22 (2009), 315-331; R. Moletsane, C. Mitchell, J. Smith, 
L. Chisholm, Methodologies for Mapping a Southern African girl- 
hood, Rotterdam 2008; C. Mitchell, “What's Participation Got to 
Do With it? Visual Methodologies in ‘Girl-Method’ to Address 
Gender Based Violence in the Time of AIDS”, Global Studies 
of Childhood 1 (2011), 51-59; C. Mitchell, “Girls’ Texts, Visual 
Culture and Shifting the Boundaries of Knowledge in Social 


Justice Research,’ in Girls, Cultures, Texts, eds. C. Bradford, 
M. Reimer, Waterloo 2011 (forthcoming). 
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contextual features (of environmental issues, 
sexuality, poverty and so on) mixed in with the 
various entry points: brainstorming, storyboard- 
ing, camera use, shooting the film, editing, view- 
ing, screening and postproduction reflection.3¢ 
As is highlighted the “Filmmaker-in-Residence” 
digital media series, documentary filmmakers 
(along with, | would argue, visual researchers), 
there is a responsibility to use the media tools 
we have at our disposal to help communities 

to advance the issues that they see as critical. 

36 Mitchell, De Lange, op. cit., 171-185. 


This then speaks to the processes of “putting 
people in the picture” and “keeping people in 
the picture.” 
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Table. Studying and evaluating visual and other arts-based methodologies* 


Participation process promoted 


participation? 


Process Product Audience 
Who participated? What messages were cre- Whose voices were heard? 
Ownership? ated/raised? Who was listening? 
Which parts of the Who said what? What is the relationship 


between participants and 
audience? 


What tools might 


What counts as knowl- 


How is the knowledge being 


text be used? 


contribute a “build edge? used? 

Knowledge up” of knowledge in What role do the par- 
community? ticipants play in knowledge 

use? 
Why the visual? Reflexivity of participants: Who should see this visual 
What aspects of the - Why did you produce this work? 
Consequences visual/process con- visual text? What changes took place as 
/influences tributed to change? — How should this visual a result of this? 


* This blueprint was first presented to the Girls Action Foundation Retreat, Montreal, Quebec, October 28, 2011 (MacEntee, Rivard 


and Mitchell). 
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W strone zmiany systemowej: projektowanie w interesie 


publicznym 


Wstep 

Projektowanie w interesie publicznym 
(public interest design) to praktyka zaktadajaca 
tworzenie warunkow, w ktdorych kazdy cztowiek 
miatby mozliwos¢ zycia we wspolnocie zdrowej 
pod wzgledem spotecznym, ekonomicznym 
i ekologicznym. W tym ujeciu projektowanie — 
podobnie jak ochrona zdrowia publicznego - ma 
charakter holistyczny i bierze pod uwage szeroki 
wachlarz czynnikéw spotecznych. Aktywnos¢ 
projektantow, analogicznie do ustug prawni- 
czych swiadczonych w interesie publicznym, 
powinna tez stuzyé ogdtowi spoteczenstwa, a nie 
tylko osobom, ktore na to sta¢. Termin ,,projekto- 
wanie w interesie publicznym” na dobre wszedt 
do uzytku w 2011 roku, gdy Kolegium Cztonkéw 
Amerykanskiego Instytutu Architekt6w ufundo- 
wato wynoszaca 100 tysiecy dolaréw Nagrode 
Latrobe’a. Ma ona na celu wspieranie badan 
w zakresie ,Praktyk Projektowania w Interesie 
Publicznym w dziedzinie Architektury”. 

Projektowanie w interesie publicznym 
wyrasta z ruchu projektowania wspdolnotowego 
(community design), ktore zostato zainicjowa- 
ne wyzwaniem rzuconym w 1968 roku przez 
Whitneya Younga Amerykanskiemu Instytutowi 
Architektow (American Institute of Architects). 
Zaowocowato ono powstaniem pierwszych spo- 
fecznosciowych oraz uniwersyteckich centrow 
projektowych. Centra te swiadczyty roznorodne 
ustugi w swojej najblizszej okolicy, gtownie w za- 
kresie taniego budownictwa mieszkaniowego. 
Powiazana z nimi organizacja zawodowa Sto- 
warzyszenie Projektowania Spotecznosciowego 
powstala w 1977 roku. Corocznie organizuje ona 
konferencje, na ktérych wymienia sie doswiad- 
czenia dotyczace projektowania opierajacego sie 
na wspotpracy ze wspdlnotami lokalnymi. 

Programy projektowo-budowlane wpro- 
wadzone na wydziatach architektury staty sie 
istotnym sposobem zaspokajania lokalnych 
potrzeb projektowych. Pierwszy taki program 
zainicjowali studenci wydziatu architektury 


Uniwersytetu Yale w 1967 roku. Jednym z naj- 
bardziej znanych jest jednak Rural Studio, utwo- 
rzone w 1993 roku przy Uniwersytecie Auburn. 
Tam wiasnie powstat studencki projekt,,Bryan 
House” (1994), kt6rego koszty realizacji wyniosty 
jedynie 16,5 tysiaca dolaréw. Pierwszy program 
edukacyjny, w ktdrym uzyto terminu,,projek- 
towanie publiczne’, Gulf Coast Community 
Design Studio zainaugurowato jesienig 2010 
roku na Uniwersytecie Stanowym Mississippi. 
W czerwcu 2011 roku na Uniwerytecie Teksasu 
w Austin zainicjowano program o nazwie 
,Projektowanie w interesie publicznym” (,,Public 
Interest Design”). Pierwsze szkolenie zawodowe 
w tym zakresie w lipcu 2011 roku przeprowadzit 
Public Interest Design Institute (utworzony 

w tym samym roku w Harvard Graduate School 
of Design). 

W tym czasie powstawaly rowniez organi- 
zacje swiadczace ustugi projektowe, ktore wy- 
kraczaly poza ramy dotychczasowych centrow 
zorientowanych na najblizsza okolice. Do takich 
inicjatyw naleza na przyktad: BaSiC Initiative 
(zalozona w 1986 roku), Design Corps (1991) 
oraz Architecture for Humanity (1999). Dostar- 
czajqa one rozwiazania projektowe i powiazane 
z nimi ustugi, wykorzystujac prace wolontariu- 
szy i innowacyjne srodki. W 2000 roku powstaty 
programy stypendialne Design Corps i Rose, 
ktdrych celem jest wyposazenie niedawnych ab- 
solwentow studidéw architektonicznych w umie- 
jetnosci konieczne do efektywnego wspierania 
lokalnych spotecznosci. 

W pierwszej dekadzie nowego tysiaclecia 
coraz wiekszym zainteresowaniem zaczelo 
sie cieszy¢ projektowanie uwzgledniajace 
korzysci spoteczne. Projekty wykonywane poza 
Spotecznosciowymi Centrami Projektowymi, 
ktdrych liczba zdecydowanie spadia od szczy- 
towego momentu w latach siedemdziesiatych, 
zaczeto omawiac¢ na konferencjach, pokazy- 
wac na wystawach i opisywac w ksiazkach. 

W 2000 roku zapoczatkowano cykl corocznych 
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konferencji,,Struktury dla inkluzji” (Structures 
for Inclusion”), kt6rych celem jest popularyzacja 
projektéw z catego swiata wykonanych z zasto- 
sowaniem zatozen projektowania w interesie 
publicznym. Pierwsza taka konferencja pod 
tytutem,,Projektowanie dla 98%, ktdrych nie 
sta¢ na architektéw’” (,,Design for the 98% with- 
out Architects”) odbyta sie na Uniwersytecie 
Princeton. Jej celem byt apel do srodowiska 
architektow, aby,,zaczeli wykonywac ustugi dla 
wiekszej czesci spoteczenstwa niz aktualne 2%". 

Pierwsza wystawe poswiecona projektowa- 
niu w interesie publicznym —,,Projektowanie dla 
pozostatych 90%" (,esign for the Other 90%”) 
zorganizowano w 2007 roku na dziedzincu 
nowojorskiego Cooper Hewitt National Design 
Museum. Towarzyszaca wystawie publikacja 
stata sie najpopularniejszym katalogiem wsrdéd 
wszystkich wydawnictw muzeum. Podobnie 
byto w wypadku wystawy zorganizowanej 
w Denver. Zainteresowanie tematem projek- 
towania w interesie publicznym osiagneto 
jednak szczyt popularnosci w 2010 roku, po 
wystawie ,Duza zmiana w matej skali” (Small 
Scale, Big Change”) w Museum of Modern Art 
w Nowym Jorku. Kurator Andres Lepik zakonczyt 
esej opublikowany w katalogu stowami:,Jesli 
architekci chca utrzyma¢ spoteczne znaczenie 
swojego zawodu w XXI wieku, musza przesta¢é 
myslec o sobie jak o zwyktych projektantach 
budynkow i przyja¢ role moderatoréw zmian”. 
Wspomniana wystawa swiadczy wiec nie tylko 
o przemianie w kierunku dziatan muzeum, 
ale takze o nadchodzacych zmianach roli 
architektury. Nicolai Ouroussoff, krytyk z,,New 
York Timesa’, zauwazylt, ze wystawa sygnalizuje 
istotna zmiane w filozofii funkcjonowania dziatu 
architektury i projektowania nowojorskiego 
muzeum. Jak twierdzi,,,odkad zatozyt go 80 lat 
temu Phillip Johnson, oddziat stynat z przedkta- 
dania zastug artystycznych architektury nad jej 
wartos¢ spoteczna”. 

W celu popularyzacji projektowania w stuzbie 
lokalnym spotecznosciom opublikowano serie 
ksiazek!, co dowodzi rosnacego znaczenia takich 
1 Expanding Architecture, Design as Activism, B. Bell, 


K. Wakeford (red.), Metropolis Books 2008; Good Deeds, Good 
Design: Community Service through Architecture, B. Bell (red.), 


dziatan alternatywnych. W przeciwienstwie do mo- 
nografii prezentujacych dokonania pojedynczych 
projektantow, ksigzki te prezentuja wysitki roznych 
osob realizujacych tego typu projekty, bedace tym 
samym przejawem istnienia ruchu kulturalnego, 
ktory wykracza poza jednostkowe i niepowigzane 
ze soba dziatania. 

W pierwszej dekadzie XX! wieku ruch 
projektowania ekologicznego zwrdcit uwage 
opinii publicznej na wptyw, jaki budownictwo 
wywiera na srodowisko naturalne. Program 
wydawania certyfikatow LEED prowadzony 
przez US Green Building Council byt konse- 
kwencjq stworzenia listy norm, ktore powinno 
spetni¢ budownictwo ekologiczne. W stuzbie 
zdrowia, projektowanie oparte na dowodach 
(evidence-based design) pozwolito na efektywne 
wykorzystanie zebranych danych do okreslania 
wptywu danego projektu na srodowisko. Do 
czasu wprowadzenia powszechnych standar- 
dow opinia publiczna byta czesto wprowadzana 
w btad, gdyz nie posiadata mozliwosci oceny 
faktycznych skutkow projektow, ktore byty 
okreslane jako ekologiczne. 

Ani certyfikaty LEED, ani projektowanie 
oparte na dowodach nie uwzgledniajq jednak 
relacji pomiedzy designem a spotecznymi 
i ekonomicznymi wyzwaniami, z ktorymi mierza 
sie wspolnoty lokalne. Ten aspekt wydobyta do- 
piero siec SEED (Social Economic Environmental 
Design Network/Sie¢ Projektowania Spotecz- 
nego, Ekonomicznego i Ekologicznego2), ktdra 
powstata w 2005 roku, podczas zorganizowanej 
przez Harvard Loeb Fellowship konferencji pod 
tytutem ,,Rozszerzanie pola architektury: pro- 
jektowanie jako forma aktywizmu’ (,Expanding 
Architecture: Design as Activism”). W ramach 
Princeton 2003; . Jones, W. Pettus, M. Pyatok, Good Neighbors, 
Affordable Family Housing, New York 1997; S. Palleroni, 

Ch. Merkelbach, Studio at Large: Architecture in Service of 
Global Communities, Seattle 2004; E. Pilloton, Design Revolu- 
tion: 100 Products That Empower People, Metropolis Books 
2009; Power of Pro Bono, J. Cary (red.), Metropolis Books 2010; 


K. Stohr, C. Sinclair, Design Like You Give a Damn: Architectural 
Responses to Humanitarian Crises, Metropolis Books 2006. 


2 Warto odnotowaé, ze w jezyku angielskim skréty LEED oraz 
SEED fonetycznie przypominaja stowa ,,lead” oraz ,,seed”, ktore 
na jezyk polski przetozyé mozna, odpowiednio, jako ,,naprowa- 
dzanie” oraz,,kietkowanie"; r6znice w podejsciu wyznawanym 
przez owe sieci/certyfikaty w sposob metaforyczny wida¢ 
zatem rowniez na poziomie ich nazw (przyp. red. nauk.). 
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SEED powotano spotecznos¢ profesjonali- 

stow zwracajacqa szczegdlng uwage na interes 
publiczny i podzielajaca zbidr zasad etycznych 
dotyczacych zaangazowania w zycie spoteczno- 
sci lokalnych. Wedtug sondazu przeprowadzo- 
nego w 2011 roku przez Amerykanski Instytut 
Architektow, cztonkowie SEED zadeklarowali, 
ze zamieszczona ponizej misja sieci i wynikajace 
Zniej zasady wydaja sie odpowiadac zasadom 
projektowania w interesie publicznym (misje 
poparto 77% cztonkow, zestaw zasad - 75%). 


Misja SEED 

Kazdy cztowiek powinien mie¢ mozliwosé 
zycia w spotecznosci zdrowej pod wzgledem 
spotecznym, ekonomicznym i ekologicznym. 


Zasady projektowania wedtug SEED: 

(I) bronié ludzi, ktorych gtos w zyciu pub- 
licznym jest marginalizowany; (II) budowac 
struktury dla inkluzji, angazujace interesariuszy 
i oferujace spotecznosciom lokalnym mozliwos¢ 
samodzielnego podejmowania decyzji; 

(III) promowaé rownosé spoteczna poprzez dys- 
kurs ujmujacy réznorodne wartosci i tozsamosci; 
(IV) tworzy¢ idee wynikajace z charakterystyki 
danego miejsca i zwiekszajace lokalne mozliwo- 
Sci; (V) projektowac¢ z mysla o ograniczeniu zuzy- 
wanych surowcow i wytwarzanych odpadow. 


Arkusz oceny SEED (SEED Evaluator) powstat 
jako praktyczne narzedzie, ktdére dzieki przyjeciu 
okreslonych zasad ma zapewnic realizowanie 
powyzszej misji w przygotowywanych pro- 
jektach. Okresla on standardowe procedury 
projektowania w interesie publicznym i pomaga 
Sledzic, w jaki sposdb osiagane cele uwzgledniaja 
te wyznaczone przez spotecznosci lokalne. SEED 
Evaluator wspomaga wspolprace i komunikacje 
ze spotecznosciami, umozliwiajac zdefiniowanie 
wtasnych celéw oraz monitorowanie stopnia 
ich realizacji w ramach konkretnego projektu. 
Zapewnia wiec duze zaangazowanie spotecz- 
nosci, co w konsekwencji oznacza wiekszq 
transparentnosc i przejrzystos¢ rozliczen oraz 
mozliwos¢ sledzenia projektu od poczatku do 
konica. Ukonczenie programu SEED Evaluator 


moze doprowadzi¢ do nadania Certyfikatu SEED, 
ktdry przyznawany jest przez niezalezna komisje, 
ktdra ocenia, w jakim stopniu projekt realizuje 
postawione przez spotecznos¢ cele. Proces 
nadawania Certyfikatu SEED uznawany jest za 
standard i wykorzystywany przez animatoréw 
spotecznych, lideréw, projektantéw i fundatoréw 
do oceny stopnia zgodnosci projektow architek- 
tonicznych z interesem publicznym. 


Integracja formy i tresci: nauczanie architektow 
projektowania w interesie publicznym 
Rozwigzywanie problemow trapiacych spo- 
feczenstwo Ameryki i catego swiata stawia mio- 
dych architektow w nowej roli. Ale w jaki sposdb 
cztowiek, ktory wtasnie ukonczyt studia, moze by¢é 
przygotowany do ich przyjecia? Jakie umiejetno- 
Sci sq najwazniejsze na tej sciezce kariery zawo- 
dowej? Na wyzszych uczelniach - co prawda — 
mozna nauczy¢ sie samego projektowania, ktore 
pozostaje kluczowg umiejetnoscia, ale nie mozna 
zdoby¢ wiedzy dotyczacej innych obszar6w 
zycia. Dlaczego? Czy biorac pod uwage program 
wymagany przez Panstwowa Architektoniczna 
Komisje Akredytacyjna (National Architectural 
Accreditation Board), szkoty moga sobie pozwoli¢ 
na nauczanie dodatkowych umiejetnosci? 
Poczawszy od pierwszych programow 
projektowo-budowlanych na Uniwersytecie Yale, 
przez przetomowa prace Sambo Mockbee’go, 
ana Rural Studio skonczywszy, nauka poprzez 
praktyke przy realizacji projekt6w pozostaje 
modelem edukacji w zakresie ustug publicznych. 
Ludzie posiadajacy doswiadczenie w nauczaniu 
projektowania przenosza swoja wiedze wiasnie 
w ten obszar. Niestety nawet praca przy rea- 
lizowanych projektach w ramach warsztat6w 
akademickich nie pozwala studentom na nabycie 
potrzebnych umiejetnosci. Dowodem na to 
moze byé fakt, ze prawie zaden z absolwentow 
programu Rural Studio nie odnidst sukcesu 
w projektowaniu w interesie publicznym. Jedy- 
nym rozwigzaniem tego problemu jest wiaczenie 
petnoetatowej pracy w terenie do programu 
ksztatcenia w dziedzinie architektury. Dzisiaj jest 
to mozliwe jedynie w formie letnich warsztatow 
lub stazy podyplomowych. 
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Nowy model praktyki 

Design Corps — jak wspomniatem — powstata 
w 1991 roku jako organizacja non-profit z misja 
wykorzystania architektury jako narzedzia 
wprowadzania pozytywnej zmiany w spotecz- 
nosciach lokalnych. Poczatkowo zajmowala sie 
ona bezposrednim swiadczeniem ustug dla ludzi, 
ktdrzy nie maja dostepu do tradycyjnych ustug 
architektonicznych. W przypadku 100 jednostek 
dostepnego budownictwa mieszkaniowego 
petnilismy role zaro6wno projektanta, jak i dewe- 
lopera. Doradzalismy rowniez w kwestii innych 
projekt6w wspdlnotowych o tacznej wartosci 
4,5 miliona dolaréw. W naszej pracy skupialismy 
sie na ludziach, ktorzy posiadali minimalny 
kontakt z architekturga. Oprdcz projektowania 
i wykonywania budynkéw mieszkalnych, tworzac 
projekty dla migrantow utrzymujacych sie dzieki 
pracy na roli, zajmowalismy sie takze problemem 
bezpieczenstwa zywienia. Nasze projekty taniego 
budownictwa mieszkalnego zostaly zaprezento- 
wane w 2003 roku na Cooper Hewitt’s National 
Design Triennial oraz w pawilonie amerykanskim 
podczas Biennale w Wenecji w 2008 roku. W 2010 
roku zostalismy wybrani jako jeden z dwoch 
finalistow National Design Award in Architecture. 

Drugim etapem rozwoju naszej dziatalnosci 
bylo promowanie - poprzez konferencje i publi- 
kacje — najlepszych projektow i procedur archi- 
tektonicznych stuzacych dobru publicznemu. 

W porozumieniu z uniwersytetami i lokalnymi 
organizacjami non-profit jak dotad odbyto sie 10 
ogdlnokrajowych konferencji ze wspominanego 
juz cyklu,,Struktury dla inkluzji” (,Structures for 
Inclusion”). Ponad 90 prelegentow wygtosito 
swoje referaty dla 1500 uczestnikow. W dwoch 
publikacjach, ktore udato sie sprzeda¢ w liczbie 
ponad 8 tysiecy egzemplarzy, zaprezentowano 
60 studiéw przypadku3. 

Kolejnym etapem zwiekszania zasiegu 
naszego dziatania byto rozpoczecie ksztatcenia 
innych architektow w swiadczeniu podobnych 
ustug. Design Corps oferuje studentom dwie 
drogi realizowania celow edukacyjnych, ktore 
uwazamy za konieczne w karierze zawodowej 
3 Good Deeds, Good Design oraz Expanding Architecture: 
Design as Activism. 


zwiazanej z architektura w interesie publicznym. 
Obie te mozliwosci zaktadajq prace na peiny 
etat. Design Corps stawia sobie za cel zaspoko- 
jenie lokalnych potrzeb, wykorzystujac model 
ktadacy nacisk na proces tak, aby uzyskana 
wiedza mogia by¢ przeniesiona na inne tego 
typu dziatania w catym kraju. 

Pierwsza ze wspominanych Ssciezek jest 
letni program warsztatowy ,The Design Corps 
Summer Studio’, ktory uruchomilismy w 2005 
roku. Letnie studio funkcjonuje jako niezalezne 
centrum ksztatcenia w obszarze ustug na rzecz 
dobra publicznego, projektowania i budowania, 
ktdre stuzy potrzebom spotecznosci lokalnych. 
Celem Studio” pozostaje dostarczanie korzysci 
wynikajacych z dobrego projektowania dla 
roznych spotecznosci. Wspomniane zadanie 
realizowane jest poprzez odpowiedzialne pro- 
jektowanie pozadanych przez wspolnote form 
architektonicznych przy jednoczesnym szkole- 
niu przysztych architektow w zakresie analizy 
potrzeb, organizacji i pilotowania dziatan opar- 
tych na wspotpracy. W ciagu siedmiu tygodni 
pracy z lokalnymi partnerami studenci zajmuja 
sie wszystkimi kwestiami zwiagzanymi z danym 
projektem — zaangazowaniem spotecznosci, 
planowaniem, wyborem lokalizacji, budzetem, 
projektowaniem i sama budowa. 

Druga sciezka edukacji jest staz, ktory 
organizujemy od 2000 roku. Ma on umozliwi¢ 
kazdemu z uczestnikéw zdobycie szerokiego 
zakresu umiejetnosci pomagajacych w awansie 
zawodowym i osiagnieciu celéw osobistych, 

a podstawa — stypendia finansowane przez 
AmeriCorps‘. Zapewniaja one wynagrodze- 
nie ustalane przez krajowe biuro VISTA (czes¢é 
AmeriCorps), a takze ubezpieczenie zdrowotne 
i nagrode edukacyjna w wysokosci 5 tysiecy do- 
laréw, wyptacana po ukonczeniu petnego roku 
pracy>. W ramach dotychczasowych dziatan 
czterdziestu pieciu stypendystdw spedzito co 
najmniej rok, pracujac ze wspolnotami lokalny- 
mi, ktore wczesniej nie mogly wykorzystywa¢é 
pracy planistow czy projektantéw. Zdobywaja 
4 Dziatajacy wewnatrz USA odpowiednik udzielajgacego 
pomocy za granica Korpusu Pokoju. 


5 Szczegétowe informacje: http://www.americorps.gov/ 
about/programs/vista.asp. 
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oni w ten sposob wiedze na temat specyficz- 
nych narzedzi z zakresu ustug wspdlnotowych 
— ucza sie budowania zespotu i pozyskiwania 
partnerow, koordynacji wolontariatu, organiza- 
cji wspdlnoty, planowania budzetowego, pisa- 
nia wnioskow o granty i mierzenia rezultatow 
wykonangj pracy. Realizujac prace projektowe 
i uczestniczac w procesie decyzyjnym, stypen- 
dysci wykorzystuja swoje wyksztatcenie i nowo 
nabyte umiejetnosci do wzmocnienia spotecz- 
nosci, dla ktdrej pracuja. 

Oba wspominane petnoetatowe programy 
(letnie warsztaty oraz catoroczne stypendia) za- 
ktadaja petne zaangazowanie uczestnikéw oraz 
wyrastajq z tej samej filozofii, ktora opiera sie na 
opracowangj przez Design Corps metodologii 
faczenia formy i tresci. 


Forma = uktad materiatu i przestrzeni 
Tres¢ = relacja pomiedzy projektem a ludzmi, 
czasem i miejscem 


Wierzymy, ze architektura moze da¢ spote- 
czenstwu cos wartosciowego, jesli bierze pod 
uwage zarowno forme, jak i tres¢. Procedura 
stosowana w Design Corps zaktada odkrywa- 
nie zwigzku miedzy tymi dwoma kluczowymi 
elementami poprzez serie przeplatajacych 
sie eksploracji, ktorych efektem jest projekt 
wykonany z mysla o ludziach niekorzystajacych 
z ustug architektonicznych. W naszych dziata- 
niach forma i tres¢ wzajemnie sie dopetniaja. 
Proces ten jest zblizony do przejscia od rysunku 
do modelowania 3D. Obie metody dostarczaja 
innych informacji na ten sam temat, a dialog 
miedzy nimi wzbogaca proces projektowania 
i generuje nowe pomysty. 

Architekci dostarczajqa forme. Wiasnie na 
tym polega nasza umiejetnos¢ - potrafimy 
zrealizowac w trzech wymiarach potrzeby oraz 
marzenia jednostek i spotecznosci. Jednak 
kazda forma zawiera w sobie wartosci kulturo- 
we i spoteczne implikacje, czyli tres¢. Musimy 
rozumiec spoteczne konsekwencje tego, co 
tworzymy. Nie zalezy nam na budowaniu przy- 
padkowych form. Piekno: Tak. Funkcjonalnos¢: 
Tak. Sens: TAK. 


Aby wytworzy¢ znaczaca, istotna spotecz- 
nie forme, Design Corps przyjmuje podejscie 
projektowania opartego na zasobach (asset- 
-based design). Pomoc oferowana spotecznosci 
lokalnej zazwyczaj koncentruje sie niedostat- 
kach i problemach - metoda ta nadal pozostaje 
podstawowym modelem pracy na rzecz potrze- 
bujacych. Podejscie oparte na zasobach z kolei 
zaktada, ze nieodtacznym elementem dobrego 
budownictwa wspolnotowego jest identyfiko- 
wanie zasob6w i mozliwosci danej wspdlnoty. 
Dzieki analizie przypadkow, w ktdrych architekci 
pracowali z osobami niekorzystajacymi z ustug 
projektowych, potrafimy oddzieli¢ model oparty 
na potrzebach od modelu opartego na zaso- 
bach. Zgtebiamy podejscie oparte na zasobach, 
gdyz wierzymy, ze spotecznosci muszq by¢ 
intencjonalnie i gteboko zaangazowane w pro- 
jektowanie i przeprojektowywanie swojej wlasnej 
przestrzeni. W procesie identyfikowania zasob6w 
danej wspdlnoty studenci i stypendysci okreslaja 
takze te zasoby, ktdre kazdy z nich wnosi w wy- 
konywana prace. 

Dazymy do piekna form, stworzonych lub 
odkrywanych. Zgtebiamy wtasciwosci mate- 
riatow i tworcze sposoby ich wykorzystania. 
Badamy architektoniczne rozwiazania prob- 
lemow spotecznych. Uczymy sie, jak przejs¢ 
od rozwiazania znalezionego dla jakiegos 
problemu do projektu architektonicznego, tak 
aby wykorzystac nasze umiejetnosci i pokaza¢ 
innym, z jakimi korzysciami moze sie wiazac 
architektura. Poszukujemy inspiracji w tym co 
lokalne i regionalne. Dazymy do rozumienia 
i wyrazenia poezji, kt6ra zawarta jest w ludziach 
oraz w otaczajacym ich srodowisku. 


Wspolna nauka w terenie 

W obu adresowanych do studentéw pro- 
gramach prowadzonych przez Design Corps 
Zaangazowanie w sprawy wspolnoty wymaga 
aktywnego podejscia. Projekty wspdlnotowe 
rozniag sie od schludnych obowiagzkow i usta- 
len, typowych dla tych, z kt6rymi spotykamy 
sie w trakcie studidw architektonicznych; sa 
nieuporzadkowane i wymagaja tworczego 
rozwiazywania problemow w wielu obszarach. 
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Projekty tego rodzaju nie sq pewne swojego 
sukcesu. To nie,,przyklepane umowy’, ktore da 
sie urzeczywistni¢ przy niewielkim naktadzie sit. 
Projekty wspdlnotowe wymagaja od studen- 
tow i stypendystéw wielkiego wysitku, przede 
wszystkim zas ciezkiej pracy i inicjatywy. To, czy 
projekt zakonczy sie sukcesem, zalezy wytacznie 
od nich samych. 

Architekci tatwo mowia:,,Oto mdj swietny 
pomyst. Teraz to twdj problem”. W naszych pro- 
jektach przyjmujemy zupetnie inne podejscie 
i deklarujemy raczej:,,Oto mdj swietny pomyst. 
Teraz to mdj problem”. Kolejna z zasad, ktorymi 
sie kierujemy, to:,,Obiecuj mniej, dostarcz wie- 
cej” Bardzo tatwo jest bowiem sktadac¢ obietnice 
wspolnotom i partnerom, duzo trudniej jest ich 
dotrzymywac. Od studentdéw oczekujemy, ze 
wezmg peina odpowiedzialnos¢ za niezalezne 
i tworcze rozwiazywanie problemow we wszyst- 
kich obszarach istotnych dla ukonczenia projek- 
tu — w koncu nikt jeszcze nie nauczyt sie jazdy 
samochodem, siedzac w fotelu pasazera. Ocze- 
kujemy wiec od nich, ze okresla zamyst swojego 
projektu, wyszukaja materiaty niezbedne do jego 
wdrozenia i opracuja sposdb jego wykonania. 

Nasza mantra to,,najpierw buduj, potem 
mow” - po rozpoczeciu realizacji projektu rodza 
sie bowiem nowe pomysty i nasuwaja sie kolejne 
pytania. Kreatywnos¢ jest konieczna nie tylko 
na etapie samego projektowania, ale rowniez 
w wyborze podejscia i metody pracy. Uczestnicy 
naszych kursow zyskuja wiedze poprzez nauke 
w praktyce. Po zakonczeniu zadania otrzymuja 
rowniez mozliwos¢ zdefiniowania nastepnego 
projektu i napisania wniosku o grant, ktory 
umozliwi jego realizacje. Umiejetnosci takie 
moga okazac¢ sie bezcenne w ich dalszej karierze. 

W trakcie organizowanych kursoéw podkres- 
lamy, ze nauczyciele nigdy nie posiadaja idealne- 
go rozwiazania dla projektu — najlepsze pomysty 
powstaja w wyniku intensywnej wspdlpracy. 
Celem warsztatow i stypendidéw jest zapoznanie 
mtodych architektow z umiejetnosca okreslania 
metod niezbednych do osiagniecia korzystnego 
rezultatu w okreslonym projekcie i wspdlnocie. 
Chociaz organizujemy takze klasyczne zajecia 
w grupach, to jednak wiekszos¢ swoich zadan 
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studenci wykonuja poza sala zajeciowa, co 
zacheca ich do pracy nad projektem na wiasnqa 
reke, aby samodzielnie, a nie wedle wskazOwek 
nauczycieli, poszukiwac odpowiedzi na pytanie, 
jak nalezy postapi¢ w konkretnej sytuacji. Po 

ich ukonczeniu studenci czesto dochodza do 
podobnych wnioskow: (a) decyzje podejmuja 

ci, ktorzy wykonuja prace; (b) pomysty, jezeli sa 
dobrze zaprezentowane w rysunkach, modelach 
i detalach, zostana zrealizowane; (c) jesli sam 
czegos nie zrobisz, to nikt tego nie zrobi; (d) nie 
oczekuj od nikogo, ze dokonczy twoja prace; 

(e) projektuj tylko to, co sam mozesz zrealizowac. 

Nasze dwa programy dla studento6w pozwa- 
laja nabyé umiejetnosci w szesciu obszarach. 
Kazdy z nich posiada osobny zestaw celow 
edukacyjnych. Osiagniecie tych cel6w oznacza, 
ze studentom przekazano praktyczna wiedze 
na temat procesu projektowania, ktory wspiera 
ich i przygotowuje do pracy w zawodzie projek- 
tanta. Problematyka, jaka obejmuje nauczanie, 

i zwiazane z nig cele edukacyjne sa nastepujace: 

Kontekst zasobow, ktdrymi dysponuje 
wspOolnota — umiejetnos¢ odrdéznienia bu- 
downictwa wspodlnotowego wynikajacego z 
potrzeb (podejscie odgdrne) od opierajacego sie 
na zasobach (podejscie oddolne); umiejetnosé 
omowienia praktycznego studium przypadku, 
w ktdorym z sukcesem wykorzystano strategie ba- 
Zujace na zasobach; poznawanie zalet i wyzwan 
podejscia opartego na wspdlpracy ze spotecz- 
noscia i jej zasobach. 

Kontekst zasobow, ktdrymi dysponuja stu- 
denci - umiejetnos¢ okreslania zasobéw wno- 
szonych do pracy w ramach letnich warsztatow 
przez poszczegolnych studentow; wspdtpraca 
i stosowanie indywidualnych zasobdéw do osia- 
gania wspolnych celéw. 

Komunikacja — umiejetnos¢ wystuchania 
i zrozumienia potrzeb rzeczywistego klienta; pre- 
zentowanie projektowych rozwigzan probleméw 
klienta; doskonalenie umiejetnosci ustnej prezen- 
tacji pomystow badawczych i architektonicznych. 

Rozumienie wspdlnoty - rozpoznanie obec- 
nosci w naszej kulturze r6éznorodnych potrzeb, 
wartosci i kontekstow spotecznych; sledzenie 
potrzeb spotecznych na swiecie; rozumienie roli, 
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jaka architekci moga odegrac w zaspokajaniu 
potrzeb zgtaszanych przez wspdlnote. 

Wspotpraca — definiowanie zatozen ogol- 
nych i wspolnych celow; rozumienie korzysci 
wynikajacych z potaczonej energii i zdolnosci. 

Tworzenie form —- definiowanie i tworzenie 
propozycji projektu dla wspdlnoty; badanie 
zwiazku pomiedzy materiatami a zalozeniami 
projektu; identyfikowanie i wykorzystywanie 
zalet materialow zgodnie z zamystem projektu; 
realizacja projektu, rozumienie zasad doboru 
materiatow i ich taczenia. 


Studium przypadku: Freret Street 

Freret Street, niegdys gtowna ulica zywej 
i roznorodnej spotecznosci Nowego Orleanu, 

w dalszym ciagu nie otrzasnela sie ze spustosze- 
nia, ktore rozpoczat kryzys ekonomiczny i pogte- 
bit huragan Katrina. W ramach planu odbudowy 
miasta Zarzad Odbudowy i Rozwoju (Recovery 
and Development Administration) przeznaczyt 
srodki na rozwiazania majace podnies¢ jakos¢é 
przestrzeni Freret Street. Nalezaty do nich wiaty, 
ktdérych bardzo brakowato na osmiu przystan- 
kach autobusowych przy wspomnianej ulicy. 

Aby zagwarantowa¢é udziat lokalnej wspol- 
noty w zachodzacych w jej okolicy zmianach, 
Neighborhood Housing Services*® podpisata 
umowe z Design Corps Summer Studio. Na jej 
podstawie stalismy sie koordynatorem procesu 
projektowania opartego na wspdtpracy z lokalnymi 
organizacjami i mieszkancami. W ramach,,pro- 
gramu’” architektonicznego mielismy za zadanie 
opracowac projekt publiczny, ktory bytby 
widocznym sygnatem poprawy sytuacji Freret 
Street i impulsem do dalszego ekonomicznego 
rozwoju okolicy. 

Studenci letnich warsztat6w Design Corps 
Zorganizowali spotkania z grupa wspdlnotowa 
o nazwie ,Zjednoczeni Sasiedzi” (, Neighbors 
United”) oraz z cztonkami Stowarzyszenia 
Biznesowego ulicy Freret. Do zycia powotano 
zespot doradczy sktadajacy sie z dwunastu 
interesariuszy. Wynikiem jego pracy byt projekt 
wiaty o wielu zastosowaniach — poza miejscami 
6 Organizacja non-profit zajmujaca sie lokalna rewitalizacja 
budynkéw mieszkalnych (przyp. red. nauk.). 


siedzacymi chronionymi przed stoncem i desz- 
czem, dostosowano jg takze do potrzeb matych 
dzieci, os6b poruszajacych sie na wozkach 
inwalidzkich oraz innych podréznych. Niczym 
scyzoryk szwajcarski, wiate wyposazono w wiele 
dodatkowych elementow, miedzy innymi: 
tablice ogtoszen, stojak do rowerdw, donice na 
kwiaty oraz zabawke dla dzieci. 

Podstawowym materiatem, ktory wykorzy- 
stalismy do budowy wiaty, byto solidne drewno 
sosnowe odzyskane z domow zniszczonych 
przez huragan Katrina. Elementy drewniane 
wpuszczono w stalowg rame wyprodukowana 
juz gdzie indziej, ale zaprojektowana tak, aby 
budowa wiat wszedzie mogta wykorzystywa¢ 
ten sam wzor i wypetniac¢ innym, tatwo dostep- 
nym na miejscu surowcem. Mamy nadzieje, ze 
wykonana przez nas wiata stanie sie widocznym 
symbolem odbudowanego zapatu i lepszej 
kondycji okolicy Freret Street i Ze w przysztosci 
postuzy ona za model dla kolejnych realizacji, 
dostosowanych do innych wspdlnot sasiedz- 
kich. Zrealizowany projekt nie byt bowiem 
pomyslany jako standardowy i kompletny. Miat 
by¢ raczej symbolem dalszych zadan, jakie 
w Nowym Orleanie ma do wykonania Recovery 
and Development Administration, oraz ulep- 
szen, kt6re mozna bedzie dostosowa¢ do kazdej 
niepowtarzalnej czesci miasta. 

Wielka zaleta projektowania opartego na 
zasobach jest to, ze wszystko moze sie okaza¢ 
wartosciowym wktadem - od pracy do pomy- 
stow, a dyktat srodkéw finansowych nie jest 
czynnikiem determinujacym. Wrecz przeciwnie, 
pokonywanie problemow finansowych przy- 
czynia sie do wytwarzania wiezi spotecznych 
trwalszych i bardziej wartosciowych niz sam 
wybudowany obiekt. Zupetnie tak, jak w znanej 
bajce o zupie z kamienia, w ktdrej na samym 
poczatku wszyscy cztonkowie wspolnoty sq 
przekonani, ze nie maja zadnych Srodkow, 
aby poméc gtodnemu przybyszowi, po czym 
jednak kazdy doktada cos od siebie i przekazuje 
odrobine jedzenia. W rezultacie wspdlnie udaje 
im sie ugotowac wspaniata zupe, w dodatku 
swietnie sie przy tym bawia, poznaja sie ze soba 
i wytwarzaja siec spotecznych powiazan, ktore 
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przetrwajq znacznie dtuzej niz czas positku. 

Z podobnymi sytuacjami czesto mielismy 
do czynienia r6wniez na Freret Street. Odnaj- 
dywane zasoby nie ograniczaly sie jednak do 
tych bezposrednio zwigzanych z projektem, 
obejmowaly takze kapitat spoteczny, czyli swia- 
domos¢, ze to sami czionkowie wspolnoty dys- 
ponuja kluczowym potencjatem potrzebnym 
do rozwiazywania trudnosci. Za przyktad moze 
postuzy¢ moja wiasna historia. 

Na cztery dni przed ostatecznym terminem 
zakonczenia naszego trwajacego siedem tygodni 
projektu zadzwonili do mnie studenci. Poznym 
piatkowym popotudniem zakomunikowali, 
ze farba na stalowej ramie tuszczy sie, ale nie 
musze sie martwic, poniewaz znalezli rozwia- 
zanie tego problemu. Po drugiej stronie rzeki 
Mississippi znajdowat sie przemystowy warsztat 
lakierniczy. Poinformowali mnie, ze zarezerwo- 
wali juz dla mnie ciezaroéwke z wypozyczalni, 
abym mog} zawiez¢ stalowa rame na weekend 
do lakierni i odebra¢ ja w poniedziatek. Jadac 
do wypozyczalni, bytem dumny z tak szybkiego 
i tworczego rozwiazywania problemu przez 
moich studentow. Kiedy jednak zobaczytem 
ciezaréwke, okazato sie, ze jest zdecydowanie za 
mata na nasza konstrukcje. Wracajac do samo- 
chodu, bytem zly i zastanawiatem sie, jak wyttu- 
macze studentom, ze nie uda nam sie skonczyé 
pracy na czas. Zauwazytem wtedy zaparkowana 
na poboczu inna ciezaréwke, w petni odpowia- 
dajaca naszym potrzebom - byt to transporter 
samochodow z podnosnikiem i przechylana 
platforma. Na boku ciezaréwki widniata nazwa 
firmy ,Rock Bottom Towing” i numer telefonu. 
Zadzwonitem i zapytatem Roberta Johnsona, 
wiasciciela ciezarowki, czy moze przewiez¢c 
konstrukcje o wymiarach 3 * 4 metry na druga 
strone rzeki. Odpowiedziat, ze moze to zatatwi¢ 
od reki. Kosztowato to nawet mniej niz wynaje- 
cie ciezar6wki w wypozyczalni, a w cene wcho- 
dzito takze doswiadczenie i sprzet konieczny do 
umieszczenia ciezkiej konstrukcji na platformie 
samochodu. Rama zostata przetransportowana, 
przemalowana i w poniedziatek wrécita na swo- 
je miejsce. Zadbalismy o to, aby kierowca cieza- 
rowki dowiedziat sie, jak wazny byt jego wktad 


w nasz sasiedzki projekt. Osiagnelismy sukces 
dzieki zasobom dostepnym w spotecznosci, 
ktdre same w sobie bezposrednio nie wiazaty sie 
z,,projektowaniem”. 


Ocena rezultatow 

Zaleta uczestnictwa w projektach opartych 
na wspolnocie jest to, ze ucza umiejetnosci, 
ktérych w podobnym zakresie nie mozna naby¢ 
w ramach tradycyjnych zajec. Wada jest jednak 
to, ze trudno oszacowac ich rezultaty. Bez 
konkretnej oceny osiagnietych efekt6w wynik 
projektu moze budzi¢ watpliwosci i w rezultacie 
spowodowa¢, ze powielane beda projekty nie- 
udane, podczas gdy te znacznie lepsze popadna 
w niepamiec. 

Narzedzie internetowe SEED pomaga zawo- 
dowym architektom w zdobywaniu akceptacji 
lokalnej wspdlnoty oraz jej wspdlpracy przy pro- 
jektach, zwiakszajac przy tym poczucie wptywu 
i upodmiotowiajac taka spotecznos¢. Standardy 
SEED dotycza trzech zasadniczych kwestii: spo- 
tecznych, ekonomicznych i ekologicznych. SEED 
jest narzedziem stuzacym do rozwijania projek- 
tow architektonicznych, szacowania ich postepu 
oraz oceny po zakonczeniu. Moze ono posiada¢é 
istotna wartos¢ dla tych wspolnot, projektan- 
tow i architektow, ktorym zalezy na rozwijaniu 
projekt6w odpowiedzialnych i przejrzystych, 

a wiec rozliczalnych przez opinie publiczna. 
Poza przeprowadzaniem procesu projektowania 
SEED moze rowniez wyda¢ atest — niezalezny 
certyfikat, Swiadczacy o spetnieniu oczekiwan 
danej wspdlnoty. Projekty, ktore go uzyskaja, 
ktada nacisk na maksymalizacje wykorzystania 
nawet ograniczonych zasobéw wspdlnoty. 

Organizacjom, ktdre - jak Design Corps — 
pracuja ze wspolnotami i ksztatca mlodych 
architektow, wspomniane narzedzie pozwala 
na efektywniejsze zwiazanie wiasnej pracy 
z jej rezultatami. SEED okresla takze standardy 
mierzenia wynikow i dzielenia sie dobrymi 
praktykami. Demonstrujac efektywne, wazne, 
znaczace, adekwatne do potrzeb i zwykle nowe 
podejscie do projektowania, pozwala uczy¢ sie 
od siebie nawzajem. To istotny krok w zdobywa- 
niu umiejetnosci potrzebnych do skutecznego 
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projektowania we wspdtpracy z okreslona tego wszystkiego, czego spotecznosci powinny 
wspOlnota. Projekty zaplanowane i zrealizowane —oczekiwac. Zwtaszcza od projektow, ktore chca 
za pomoca SEED sq przyktadem przejrzystosci przynosic¢ im korzys¢. 


i odpowiedzialnosci potrzebnych zar6wno 
podczas nauczania projektowania, jak i w catej 
praktyce architektonicznej’. Innymi stowy: 


7 Narzedzie SEED Evaluator w wersji do praktycznego uzytku 
dostepne jest na: www.SEEDnetwork.org. 
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Towards Systemic Change: Design in the Public’s Interest 


Introduction 

Public Interest Design is the practice of 
design with the goal that every person should 
be able to live in a socially, economically and en- 
vironmentally healthy community. As in the field 
of public health, those practicing public interest 
design take a holistic approach, considering 
a broad range of social impacts. As with public 
interest law, practitioners seek to provide ser- 
vices to the general public, not just those able to 
pay a fee for services. The first widespread public 
usage of the term was in 2011, with the award 
of the $100,000 Latrobe Prize by the College of 
Fellows of the American Institute of Architects to 
fund research in “Public Interest Design Practices 
in Architecture.’ 

Public interest design grew out of the com- 
munity design movement, which began with 
the challenge of Whitney Young to the American 
Institute of Architects in 1968. This challenge 
resulted in the first Community Design Centers 
and University Design Centers. These centers 
provided a variety of design services within their 
own neighborhoods - primarily affordable hous- 
ing. The associated professional organization is 
the Association for Community Design, founded 
in 1977. This organization's annual conference 
provides a venue for sharing the practice of 
community-based design. 

In architecture schools, “design/build pro- 
grams” provided outreach to meet local design 
needs. The first program was initiated by stu- 
dents at Yale University School of Architecture in 
1967. Among the most publicized is the Auburn 
University Rural Studio, founded in 1993. The 
first project, Bryan House, was completed in 
1994, and was built by Auburn University stu- 
dents for $16,500. The first educational program 
to use the term “public design” was initiated at 
the Gulf Coast Community Design Studio of the 
Mississippi State University in the fall of 2010, 
followed by a program “Public Interest Design” at 
the University of Texas at Austin in June of 2011. 


The first professional training was conducted in 
July of 2011 by the Public Interest Design Insti- 
tute (founded in 2011) and held at the Harvard 
Graduate School of Design. 

Meanwhile, new organizations were 
founded that provided design services beyond 
the older neighborhood-based centers, using 
both volunteers and creative means to provide 
design and other related services (BaSiC Initia- 
tive founded in 1986; Design Corps founded 
in 1991; Architecture for Humanity founded in 
1999). The Design Corps Fellows and Rose Fel- 
lows programs were initiated in 2000 to train 
recent architecture graduates with skills needed 
to serve communities effectively. 

The first decade of the new millennium 
saw an increasing interest in design with public 
benefits. Conferences, books and exhibits began 
to illustrate the design work being done beyond 
the community design centers — which had 
greatly decreased in numbers since their peak in 
the seventies. In 2000, the annual Structures for 
Inclusion conference was launched to illustrate 
projects from around the world that demon- 
strate design in the public's interest. The first of 
these was held at Princeton University and called 
“Design for the 98% Without Architects” and 
challenged attendees “to serve a greater seg- 
ment of the population than the 2% currently 
being served.” 

The first exhibit of public interest design 
was Design for the Other 90%, held in 2007 in 
the exterior courtyard of the Cooper Hewitt 
National Design Museum. The catalog for this 
exhibit remains the best-selling catalog for any 
show of the Cooper Hewitt Museum. This was 
followed by an exhibit of public interest design 
in Denver. Interest reached a critical level with 
the exhibit Small Scale, Big Change at the Mu- 
seum of Modern Art in New York in 2010. The 
curator, Andres Lepik, concludes his catalog 
essay: “To increase the social relevance of ar- 
chitecture at the beginning of the twenty-first 
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century architects must no longer think of 
themselves simply as designers of buildings, 
but rather as moderators of change.” This show 
benchmarks not just a change in the direction 
of the museum, but a change in the future role 
of architecture. The New York Times architecture 
critic, Nicolai Ouroussoff, notes that the show 
signals a philosophical shift in the museum's 
architecture and design department, “which for 
most of the eight decades since its founding by 
Phillip Johnson, famously championed architec- 
ture’s artistic merit over its social value.” 

To showcase design in the service of 
communities, a series of books were pub- 
lished which illustrated the growing range 
of independent work taking place.’ Unlike 
monographs which show the work of a single 
designer, the books showed a critical mass 
of work demonstrating a cultural movement 
that was not based on individuals or isolated 
projects. 

In the first decade of the twenty-first cen- 
tury, the “Green Design” movement focused 
public attention on the impact of building on the 
environment. The LEED Certification program of 
the US Green Building Council provided a stand- 
ard guide to achieving. In health care, evidence- 
based design effectively used data to show the 
impact of design. Before a common standard, 
claims of green projects had no measurement 
tool for the public to determine a project's per- 
formance leading to widespread “green washing” 
or misleading claims. 

Neither LEED nor evidence based design 
considered the relationship between design 
and social and economic challenges that com- 
munities faced. In 2005, the Social Economic 
Environmental Design Network was founded 
at a conference organized by the Harvard Loeb 
1 Publications have included: T. Jones, W. Pettus, M. Pyatok, 
Good Neighbors, Affordable Family Housing, New York, 1997; 
Good Deeds, Good Design: Community Service through Architec- 
ture, ed. B. Bell, Princeton, 2003; S. Palleroni, Ch. Merkelbach, 
Studio at Large: Architecture in Service of Global Communities, 
Seattle 2004; K. Stohr, C. Sinclair, Design Like You Give a Damn: 
Architectural Responses to Humanitarian Crises, Metropolis 
Books 2006; Expanding Architecture: Design as Activism, eds. 

B. Bell, K. Wakeford, Metropolis Books, 2008; E. Pilloton, Design 


Revolution: 100 Products That Empower People, Metropolis Books 
2009; Power of Pro Bono, ed. J. Cary, Metropolis Books, 2010. 


Fellowship, entitled “Expanding Architecture, 
Design as Activism”. The SEED Network estab- 
lished a professional community specifically 
with a public interest mission and a common set 
of principles to guide ethical community en- 
gagement. A 2011 poll of American Institute of 
Architects agreed that this mission (77% agreed) 
and principles (75% agreed) were appropriate 
for Public Interest Design. 


SEED Mission 

Every person should be able to live in 
a socially, economically and environmentally 
healthy community. 


SEED Principles 

(I) Advocate with those who have a lim- 
ited voice in public life; (II) Build structures for 
inclusion that engage stakeholders and allow 
communities to make decisions; (III) Promote 
social equality through discourse that reflects 
a range of values and social identities; (IV) Gen- 
erate ideas that grow from place and build local 
capacity; (V) Design to help conserve resources 
and minimize waste. 


The SEED Evaluator was developed as an ac- 
tionable tool for projects to achieve this mission 
and principles. It established a standard process 
for public interest design projects to follow and 
tracks the progress towards the community's 
goals. It functions as a collaboration guide and 
communication tool to allow communities to 
define goals and monitor the results of the proj- 
ect in achieving these. The Evaluator provides 
for a significant involvement of the community, 
resulting in greater transparency and account- 
ability, and allows tracking a project through 
its entirety. Completion of the SEED Evaluator 
can lead to SEED Certification, which evaluates, 
through a third-party review, the success of 
a design project in achieving the goals set by the 
community. SEED Certification has established 
the standard used by community organizers, 
leaders, designers, and founders to measure the 
public interest aspects of design projects. 


116 


Integrating form and content: training 
professionals in public interest design 

New roles are emerging for architecture 
graduates to address the critical issues that chal- 
lenge societies, both in America and around the 
world. How can recent graduates be prepared 
to take on these new roles? What skills do these 
graduates need to pursue this new professional 
path? While design remains the most critical skill, 
schools are not providing the training and knowl- 
edge needed in many other areas. Why? Faced 
with a full curriculum required by the National 
Architectural Accreditation Board, can schools 
teach architecture and add the additional skills? 

From the first design-build students at Yale 
to the seminal work of Sambo Mockbee and the 
Rural Studio, learning through real projects has 
been the model for public-service education. 
Those who have worked in design education 
bring their knowledge to the field. However, even 
completing real projects through the academic 
studio model does not allow the extra time for 
students to develop needed skills. As proof, note 
that almost no Rural Studio graduates have pur- 
sued a career in public-interest architecture. The 
only solution is to provide full-time fieldwork as 
part of architectural training. This can currently 
only happen through summer studios or post- 
graduation internships. 


Anew model of practice 

As mentioned before, Design Corps was 
founded in 1991 as a non-profit with a mission 
of creating positive change in communities 
through design. Design Corps initial activity was 
to directly serve those without access to tradi- 
tional design services. We have acted as both 
designer and developer on over 100 units of af- 
fordable housing and consulted on $4.5 million 
in community projects. Our work has continued 
to focus on the least served such as designing 
and building housing as well as addressing food 
insecurity through design for migrant farm- 
workers. Our affordable housing was featured 
in the Cooper Hewitt’s National Design Trien- 
nial in 2003, and in the U.S. Pavilion of the 2008 


Bryan Bell 


Venice Biennale. We were selected as one of two 
finalists for the 2010 National Design Award in 
Architecture. 

A second expansion in scale has been 
through conferences and publications to high- 
light the best projects and processes in architec- 
ture that serves the public. Ten national confer- 
ences, within mentioned series of meetings, 
Structures for Inclusion, have been held across 
the country in partnership with universities and 
local non-profits. Over ninety speakers have 
presented to over 1,500 attendees. Additionally 
two publications have presented 60 case studies 
and sold over 8,000 copies.2 

The third growth in our scale was to train 
other designers to provide these services. De- 
sign Corps has two types of opportunities for 
students to pursue the learning objectives we 
believe are necessary for a career in public-inter- 
est architecture. Both are full time. Design Corps’ 
goal is to address local needs with a model 
that emphasizing process so that transferable 
knowledge can inform similar efforts across the 
nation. 

One program, The Design Corps Summer 
Studio, functions as an independent training 
center for community service, designing and 
building to meet local needs. The purpose of the 
studio is to provide the benefits of quality de- 
sign to communities through inspired built form 
while training future architecture professionals 
in community visioning, organizing, and leader- 
ship. It was started in 2005, and is offered during 
the summer. In seven weeks working with a lo- 
cal partner, the students work through all of the 
issues involved in a single project, from commu- 
nity participation, programming, site selection, 
budgeting, designing, and construction. 

The second path is offered (since 2000) as an 
internship that we call a fellowship. The goal is to 
provide each fellow (or intern) with a broad range 
of skills to enable career advancement and per- 
sonal goals. These positions are funded through 
AmeriCorps (the domestic Peace Corps program). 
Fellowships provide a living stipend that is set 
2 This included: Good Deeds, Good Design and Expanding 
Architecture: Design as Activism. 
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by the national office of VISTA (a unit of Ameri- 
Corps), as well as health insurance and a $5,000 
education award for completing the full year of 
service3. Until now, forty-five fellows have spent 
at least one year working with one community 
that has no access to planners or designers. 
Working as coordinators of community-based 
projects, they learn specific community-service 
tools such as coalition building, volunteer coordi- 
nation, community organizing, budget planning, 
grant writing, and measuring results. Fellows 

use their education and newly acquired skills to 
empower the communities they serve through 
design and participatory decision making. 

Both paths, the summer studios and the 
year-long fellowships, are an intensive full-time 
immersion program that shares a common 
philosophy and are built upon the Design Corps 
methodology of integrating form and content. 


Form = the arrangement of material and space. 
Content = the relation of design to people, 
time and place 


We believe design can make social contribu- 
tions when it responds to both form and content. 
The Design Corps process involves discovering 
the relationship between these two critical com- 
ponents through a series of interwoven explora- 
tions that generate a built project for those who 
are not traditionally served by architects. We 
cross-pollinate content and form. This is similar 
to moving from drawing to 3D modeling. Each 
method gives different information about the 
same thing. The dialogue between the two en- 
riches a design process and ignites fresh ideas. 

Designers are givers of form. This is our skill. 
We can give three-dimensional reality to the 
needs and dreams of individuals and communi- 
ties. But every form is packed with cultural val- 
ues and social implications, that is, the content. 
We must understand the social implications 
of what we create. We will not create random 
forms. Beautiful: Yes. Functional: Yes. Meaning- 
ful: YES. 

To create meaningful form, Design Corps 


3 For details, see: www.americorps.gov/about/programs/vista.asp. 


takes an approach called asset-based design. 
Traditional community assistance focuses on 
a community’s deficiencies and problems; this 
method remains the primary approach in pro- 
viding services to communities in need. The 
asset-based approach, on the other hand, insists 
upon identifying a community’s assets and ca- 
pacities as integral to community building. We 
untangle needs-based models of community 
building from asset-based models by exploring 
case studies in which architects have worked 
with those who are not traditionally served by 
design. We explore an asset-based approach 
because we believe communities must be de- 
liberately and intricately involved in the design 
and redesign of their own spaces. In the process 
of identifying the assets of the community, 
students and fellows also define the assets they 
each bring to the work. 

We seek beautiful form, both invented 
and found. We study properties of materials 
and how to apply them creatively. We research 
architectural solutions to social needs. We learn 
how to make a solution into a project so we can 
contribute our skills and show others what de- 
sign can do for them. We seek inspiration from 
the local and the regional. We seek to identify 
and express the poetry of both people and the 
environment. 


Learning together in the field 

In both Design Corps programs for students, 
the community-engagement experience re- 
quires a proactive approach. Community pro- 
jects are not like the neat assignments that are 
typical in architecture school; they are messy 
and require creative problem solving in many 
areas. Community projects are not assured of 
success. They are not “done deals” that will be 
accomplished with a token effort. They ask a lot 
of the students and fellows, but most critically 
they require hard work and initiative. Comple- 
tion and success are entirely up to the students. 

Architects are good at saying: “Here is my 
great idea. Now it is your headache.’ On our 
projects we make sure to say instead: “Here is 
my great idea. Now it is my headache.” Another 
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of our guiding principles is: “Underpromise and 
overdeliver.’ It is very easy to make promises to 
communities and partners, but much harder 
to keep them. Students are asked to be fully 
responsible for becoming independent, creative 
problem solvers in any area required to get the 
project done. One does not learn to drive a car 
by being a passenger. Students are expected 
to define their design intent, explore materials 
required to implement the design, and figure 
out how to build the project. 

The mantra is “build first, talk later,’ because 
ideas have a way of reconfiguring, and answers 
of emerging, when material hits material. Creativ- 
ity is necessary not just in design but in approach 
and method as well. Participants gain knowledge 
through learning by doing. The students also get 
the opportunity to define a future project and 
write a grant to get it started. These skills will be 
invaluable to their later careers. 

We emphasize that teachers do not know the 
perfect solution for a project, but the best answers 
emerge through an intense collaborative process. 
The aim of the studios and fellowships is to teach 
young designers how to create the method that 
the projects and communities require for success- 
ful resolution. While there are some organized 
class sessions, most of the students’ work is done 
outside the traditional classroom, working on the 
projects and figuring out what needs to be done 
on their own, not at the direction of the teachers. 
Our students tend to discover a number of com- 
mon themes: (a) the people doing the work make 
the decisions; (b) resolved ideas that are well-repre- 
sented through drawings, models, and details will 
move ahead; (c) if you do not, nobody will; (d) do 
not expect anyone else to finish your work (e) only 
design what you can complete. 

Our two programs for students teach six areas 
of skills, each with its own set of educational goals. 
The successful achievement of these goals gives 
each student and intern knowledge of a transfer- 
able process, empowering them to pursue this 
work and preparing them to work as designers. The 
skills we teach and their associated educational 
goals are as follows: 

Asset-Based Community Context 


- distinguish between needs-based (top-down) 
and asset-based (grassroots) community build- 
ing; discuss practical case studies of successful 
asset-based strategies; explore the challenges 
and advantages of an asset-based approach to 
community work. 

Student Assets — identify individual assets 
students bring to the work of the summer 
studio; collaborate and apply individual assets 
toward common goals. 

Communication - listen to real clients and 
understand their needs; present design solutions 
to clients’ problems; refine presentation skills in 
oral presentation of research and design ideas. 

Community Understanding - understand 
the diverse needs, values, and backgrounds in 
our culture; observe the social needs existing 
in the world; understand the role designers can 
play in addressing identified community needs. 

Collaboration — define big-picture objec- 
tives and shared goals with others; understand 
the benefits of pooled abilities and energy. 

Form Making - define and create a design 
proposal for a community; research the relation- 
ship between materials and design objectives; 
identify and apply the qualities of materials to 
a full-scale detail considering the design inten- 
tions; construct the project, understanding the 
choices of materials and their connections. 


A Design Corps case study 

Freret Street, once the main street of a vi- 
brant, diverse neighborhood in New Orleans, 
has not recovered from years of abandon- 
ment beginning before Hurricane Katrina 
and continuing afterward. As part of the city’s 
recovery plan, the New Orleans Recovery and 
Development Administration have contracted 
for streetscape improvements for Freret Street. 
Included in these improvements are bus shel- 
ters, which are severely needed at the street's 
eight bus-stop locations. 

In an effort to have the local community 
participate in the changes in their neighborhood, 
Neighborhood Housing Services contracted with 
Design Corps Summer Studio to coordinate a par- 
ticipatory-design process with local residents and 
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organizations. The “program” for the built work 
was to create a public project that would visibly 
jump-start improvements along the street and 
inspire further economic development. 

Summer architecture students organized 
meetings with a community group called 
Neighbors United and members of the Freret 
Street Business Association. An advisory group 
of twelve stakeholders was formed. The result- 
ing design for a multiuse shelter responds 
not just to sun, rain, and seating, but also to 
the diverse needs of bus riders such as young 
children and wheelchair users. Like a Swiss 
army knife, the shelter has many other features, 
including bulletin boards, a bike rack, a planter, 
and a child's toy. 

The primary material is durable heart pine 
salvaged from homes destroyed by Katrina. The 
wood slips into a steel frame that was fabricated 
off site. Other built shelters using this design 
could use the same steel frame and insert other 
local material as the infill. It is our hope that this 
bus shelter will be a visible symbol of renewed 
vigor and health in the neighborhood and that 
future neighborhood-specific models will be 
built. It is not envisioned as a generic off-the- 
shelf design but rather a symbol of improve- 
ments to be made by the New Orleans Recovery 
and Development Administration, which can 
be localized for each unique New Orleans 
neighborhood. 

A great advantage of asset-based design is 
that everything can become contributing, from 
labor to ideas, and the supremacy of money is 
not a determining factor. In fact, overcoming 
the lack of funding can create social bonds that 
are of more value and more lasting that the 
actual built product. It is like the children’s story 
of stone soup, when a community that thinks 
they have nothing and will not help a hungry 
stranger, all come together and each contrib- 
ute a little something. They end up creating 
a wonderful soup, and have a party on top of 
that, meeting each other and creating a social 
network that lasts beyond the meal. 

In Freret Street, there were many examples 
such as the use of the salvaged material. But 


the resources went beyond the obvious design 
related ones, and into the realm of social capital, 
or the fact that people in communities have key 
resources that can resolve a difficult challenge. 
The following is one example from the Freret 
Street project. 

With four days before the deadline of our 
seven week project, | received a call from the 
students. They informed me, late on a Friday 
afternoon that the paint on the steel frame 
was scraping off, but not to worry, they had 
found a solution. There was an industrial paint 
shop across the Mississippi River. If | went right 
away to a truck rental place, | could rent a truck 
they had reserved, pick up the steel frame, and 
take it over for a weekend paint job. Then on 
Monday we could pick it up again and be back 
on schedule. Driving to the truck rental store 
| was proud of my students for such quick and 
creative problem solving. However, when | saw 
the truck that was available, it was much too 
small for our structure. Very unhappy, | walked 
away thinking of how | would tell the students 
that were would never finish on time. Parked of 
the side for the road | saw a truck that looked 
exactly like what we needed: a large flatbed that 
tipped down and had a hoist. There was a name 
on the side “Rock Bottom Towing” and a phone 
number. | called the number and asked Mr. 
Robert Johnson if he would be available to take 
a 9’* 12’ structure across the river. He said he 
was available right away. His price was actually 
cheaper that the other rental truck and he had 
the expertise and equipment to haul the heavy 
structure from the ground to the truck. The 
structure went over the river, was painted, and 
returned on Monday. We made sure to let Mr. 
Johnson know that he had made a critical con- 
tribution to the success of this neighborhood 
project. Our design project succeeded because 
of the assets available in the community, assets 
that were not specifically “design.” 


Evaluating success 

The advantage of being a part of a commu- 
nity-based project is that it teaches skills that 
cannot be learned as effectively in the classroom. 
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One disadvantage is that success is not easily 
measured. Without concrete evaluations of suc- 
cess, project results can be ambiguous, with the 
possible unfortunate result that weaker projects 
are replicated while better projects are not. 

The online tool guides design professionals 
in working with locals to achieve buy-in and co- 
operation for projects, increasing their sense of 
inclusion and empowerment. The SEED standard 
addresses the triple bottom line of critical issues: 
social, economic, and environmental. SEED is 
a tool for developing design projects, evaluating 
them as they progress, and assessing them when 
completed. It can be of critical value to com- 
munities, designers, and architects who want to 
ensure that they are developing responsible pro- 
jects that are transparent and accountable to the 
public. In addition to being a guide through the 
design process, SEED also can provide a stamp 
of approval, a third-party certification that the 


community's goals are being met. Resulting 
projects will maximize the positive impact of 
a community's limited resources. 

For organizations like Design Corps that 
work with communities and train young archi- 
tectural professionals, this type of tool will help 
us more effectively leverage our work. It will 
establish a standard for measuring results and 
sharing best practices. We will learn from each 
other as we demonstrate effective, meaningful, 
relevant, and often new approaches to design. 
This is a significant step in teaching the skills 
needed for the best community-based design. 
Projects designed and constructed using SEED 
as a tool will demonstrate the accountability and 
transparency needed in design education and 
the entire practice.4 The public deserves this, 
especially for projects that claim to benefit them. 
4 Anactionable version is available as a new online tool, the 
SEED Evaluator, at www.SEEDnewtork.org. 
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Kiedy badani stajq sie badaczami 


Rozmowa z lreneuszem Krzeminskim 


Maciej Frackowiak: Mija trzydziesci lat 
odkad Alain Touraine badat polska ,,Solidarnos¢”. 
Badania te staly sie czescia historii nauk spo- 
tecznych jako klasyczny przyktad zastosowania 
metody interwencji socjologicznej. Do dzisiaj 
pojawiaja sie one takze w debacie publicznej 
jako dowdd na praktyczng role socjologii zaan- 
gazowanej. W czym tkwi specyfika podejscia 
francuskiego socjologa z perspektywy cztonka 
zespotu, w ktorym realizowat wspomniane 
badanie? 

lreneusz Krzeminski: Po pierwsze, pro- 
ponowana przez Touraine’a metoda stuzyta 
analizie ruchéw spotecznych, ktdre — jego 
zdaniem - staly sie najistotniejszym podmiotem 
zmiany spotecznej. Nalezy jednak pamieta¢, 
ze teoria i metoda Touraine’a ksztattowaly sie 
w latach 70. XX wieku, a wiec po doswiadczeniu 
kontrkultury, jako jej naukowy efekt. Po drugie, 
dzieki zastosowaniu tej metody badacz stawat 
sie partnerem badanych i w ten sposob wtasnie 
stawala sie ona wcieleniem idei socjologii zaan- 
gazowanej. Badacze w tej metodzie wspdlnie 
tocza dtugie dyskusje na temat celow, metod 
i kontekstu dziatania ruchu spotecznego oraz 
tozsamosci jego reprezentantdow i uczestnikow. 
W trakcie tych spotkan powstaje zbidr rozmai- 
tych - tak to Touraine okresla — teorii spotecz- 
nych, wytwarzanych przez samych uczestnikow 
ruchu, czyli,,zwyktych” cztonkéw spoteczenstwa. 
Pamietam, gdy analizujac,,Solidarnos¢’, Touraine 
mowit na przyktad o,,teorii Krysi z Gdyni”. 

Po trzecie, i to jest sprawa kluczowa, interesu- 
jacy jest w tej metodzie moment wiasciwej inter- 
wencji, gdy te oddolne teorie badacze poréwnuja 
i tacza ze soba po to, aby wypracowa¢ najogdlniej- 
szq interpretacje - teorie badanego ruchu spotecz- 
nego. Tres¢ tej interpretacji wyrazana jest w po- 
staci,,tezy’, ktora wypowiada,,prawde” na temat 
badanego ruchu. Teza ta — jezeli zostanie przez 
nich przyjeta —- moze postuzy¢ pdzniej uczestni- 
kom badan do analizy i zmiany wiasnej sytuacji 
zyciowej zwiazanej z dziatalnosciq spoteczna. 


Po czwarte, metoda interwencji socjologicz- 
nej Touraine’a daje wglad w zbiorowy proces 
myslowy, kt6rego interpretacja pozwala na 
tworzenie przewidywan socjologicznych. Dosko- 
natym przyktadem z badania,,Solidarnosci” byta 
stynna odezwa do narodéw Europy Srodkowo- 
-Wschodniej, przyjeta przez delegatow | Zjazdu 
NSZZ,,Solidarnos¢” w 1981 roku, zapropono- 
wana przez niektorych dziataczy Komitetu 
Obrony Robotnikow. Powstanie tego listu 
przestania byto niezwyktym wydarzeniem, ktdore 
zaskoczyto mnie z zupetnie innego powodu niz 
pozostatych obserwatordw i komentatordw, na 
ogo} krytycznych wobec jego tresci. Tres¢ tej 
odezwy do narodéw é6wczesnych tak zwanych 
demokracji ludowych byta bowiem mi dobrze 
znana z obrad naszych grup dziataczy, zwtaszcza 
Z grupy warszawskiej! A chociaz uchwate listu 
Zaproponowali dziatacze wczesniejszej opozycji, 
ktdrzy wtaczyli sie w ruch,,Solidarnosci’, wyra- 
zata ona wspolne postulaty obecne w mysleniu 
dziataczy zwiazkowych. Dlatego tez mowie 
0 mozliwosci przewidywania wyrazanych 
przekonan i planowanych dziatan na podstawie 
pewnych tresci wspdlnego myslenia dziataja- 
cych i dyskutujacych ze soba ludzi. 

MF: Sprobujmy rozpisac dziatania wedtug 
tej metody na etapy. Czy mozna je wyrdznic¢, 
czemu stuza i jakiego rodzaju relacje zaktadaja 
pomiedzy badaczami a badanymi? 

IK: Na poczatku jest oczywiscie dtuga praca 
przygotowawcza. W 1981 roku mielismy kilku- 
dniowe spotkanie z Touraine’em, cos w rodzaju 
szkolenia, ktore zreszta byto dosyé namietne, 
dlatego ze francuski socjolog przypisywat nam 
tozsamosci, z ktorymi nie do konica sie identyfi- 
kowalismy. Sytuacji nie ulatwiato rowniez to, ze 
badacze z Francji przyjechali do Polski, w ktdrej — 
poza Janem Strzeleckim i Anna Kruczkowska — 
napotkali w wiekszosci mlodych socjologow, nie- 
znajacych dobrze francuskiego i posiadajacych 
ograniczone kontakty ze swiatem Zachodu. Byt 
to moment trudngj, ale i owocnej wspdlpracy, 
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podczas ktdrej Touraine bardzo dobrze wyko- 
rzystat posiadana przez nas wiedze w zakresie 
tworzenia sie ,Solidarnosci”. Sami bylismy takze 
dziataczami Zwiazku swiadomymi zréznicowa- 
nia ludzi dziatajacych teraz wspdlnie. 

Ponadto gdy zaczynato sie badanie Touraine’a, 
zakonczylismy juz faze zbierania materiatow do 
kierowanego przeze mnie badania,,Polacy - 
jesien’80” na temat powstawania organizacji 
zwiazkowych w Warszawie i okolicach i zaczyna- 
lismy wtasnie faze ich opracowywania. Zasuge- 
rowatem wiec, ze warto zaprosi¢ dziataczy z bar- 
dziej - powiedzmy - liberalno-demokratycznie 
i bardziej autorytarnie nastawionych organizacji 
zwiazkowych, do czego sie Touraine przychylit. 
Nasze oczekiwania wobec réznych modeli 
dziatania sprawdzity sie. Rzecz jasna, informacje 
innych kolegéw tez postuzyty do sformowania 
grup badawczych, ktére okazaty sie przez 
to naprawde bardzo interesujace. Gdy wiec 
uformowat sie zespot badaczy i omdwilismy 
wstepne dane dotyczace analizowanego ruchu 
spotecznego, dobralismy uczestnikow badania 
zgodnie z tym, co wczesniej powiedziatem. 

Kolejnym wstepnym etapem byty pierwsze 
spotkania uczestnikow, ich zapoznanie sie wza- 
jemne i z badaczami oraz wybor osob, ktore do 
dyskusji chcieli zaprosi¢ sami badani. Nastepna 
faza badania byly spotkania i dyskusje z za- 
proszonymi gos¢mi. W wypadku ,Solidarnosci” 
gtowny cel tych rozmow byt prosty — przede 
wszystkim poznanie stanowiska przeciwnika, 
czyli wladz panstwowych, a gtownie partyjnych. 
Na spotkania przychodzity wiec r6ézne osoby 
z Centralnego i Wojewddzkiego Komitetu 
Polskiej Zjednoczonej Partii Robotnicznej. Za- 
praszani byli jednak na nie takze przedstawiciele 
innych, nieuznawanych przez oficjalne wtadze 
organizacji politycznych, jak Leszek Moczulski 
z Konfederacji Polski Niepodlegtej. Wiasnie 
wtedy wyszedt z wiezienia i zanim do niego 
wrocit, zdazyt wziaé udziat w jednym z naszych 
spotkan. Dobrze to pamietam, poniewaz jego 
organizacje przyptacitem pobiciem —- dostatem 
od wiadzy po zebach bardzo fachowo i wylado- 
watem w szpitalu. Tak wiec zaproszeni goscie 
reprezentowali takze tych aktoréw spolecznych, 
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ktérzy mogli byé sojusznikami ruchu. Do nich 
nalezeli tez przedstawiciele Kosciota, chociaz — 
zdaje mi sie — gl6wnie swieccy. 

Po wspomnianych spotkaniach, a wiec fazie 
dyskusji z zaproszonymi goscmi, nastepowat 
jeden z kluczowych etapdow badania: dyskusje 
»wewnetrzne’, prowadzone w gronie uczest- 
nikdw, cztonkéw,,Solidarnosci”. Petnity one 
niezwykle wazna role, poniewaz w ich trakcie 
wytwarzat sie wspdlny jezyk i uzgadniano 
tozsamos¢ ruchu, a takze formutowano opinie 
i stanowiska (owe spontaniczne teorie), ktdre 
czasem dawaly sie ze soba pogodzic¢, a czasem 
- zupetnie nie. Debaty miaty przeciez na celu 
konfrontacje roznych punktow widzenia i usta- 
lenie wspdlnych przekonan i planéw dzialania. 
Ale na przyktad w grupie gdanskiej zaznaczyt sie 
podziat: jedni cztonkowie ruchu uwazali, ze ,So- 
lidarnos¢” powinna walczyé przede wszystkim 
o prawa robotnikow i by¢ nieufna wobec inteli- 
gentow, a zwiaszcza intelektualist6w, podczas 
gdy inni chcieli walczy¢ o prawa obywatelskie 
dla wszystkich, sadzac, ze tylko w przestrzega- 
jacym ich panstwie mozna uzyska¢ rzeczywiste 
zapewnienie praw jakiejkolwiek grupy pracow- 
niczej, w tym takze robotnikow (inteligencja i in- 
telektualisci byli tu traktowani jako sojusznicy). 

MF: W ten sposob doszlismy do miejsca 
wtasciwej interwencji, tak zwanej fazy konwersji, 
w ktodrej badani stajqa sie badaczami. Jak przebie- 
ga ten proces i co daje uczestnikom? 

IK: Zebrawszy i por6wnawszy ze soba roz- 
maite teorie na temat ruchu spotecznego (for- 
mutowane w trakcie dyskusji grupowych przez 
jego cztonkéw), socjolodzy stawiaja na jego 
temat okreslona teze. Ma ona hastowo mowic, 
czym i jaki on jest. Teze te potem jeden z bada- 
czy stara sie narzuci¢ niejako badanym, aby ich 
w ten sposob naktoni¢ do nowego, szerszego 
spojrzenia na wtasny ruch. Ulubione st6wko 
Touraine’a:,,oush, push up’, dobrze streszcza 
cele tego etapu, a mianowicie podniesienie 
samoswiadomosci uczestnikow badan tak, aby 
mogli obserwowaé wiasne dzialanie w dwoch 
optykach: z jednej strony jako uczestnicy ruchu, 
az drugiej — jako jego obserwatorzy. Faza kon- 
wersji wymaga oczywiscie od badaczy pewnego 


Kiedy badani staja sie badaczami 


doswiadczenia, koncentracji i uwagi. Probie 
narzucenia wiasnej interpretacji uczestnikom 
ruchu nie moze bowiem towarzyszy¢ dewalu- 
owanie gtosow krytycznych i deprecjonowanie 
badanych. Ich gtos musi by¢ traktowany powaz- 
nie, bowiem tylko wtedy w powazny sposdb 
mozna broni¢ i argumentowac na rzecz zapro- 
ponowanej tezy, a w rezultacie — mie¢ szanse na 
postulowane poszerzenie spojrzenia. 

W badaniach nad,,Solidarnoscia” Touraine 
wyroznit trzy wymiary ruchu: demokratyczny 
(walczacy 0 prawa obywatelskie), spoteczno- 
-zwiazkowy (walczacy o interesy robotnikow) 

i narodowy (walczacy z wtadza narzucona z ze- 
wnatrz, obca i dazacy do uzyskania rzeczywistej 
niepodlegtosci). Pojawito sie pytanie, czy badani 
Zaaceptuja te hipoteze, czy tez nie, gdyz - zgodnie 
Z przewidywaniami — byty rdzne gtosy krytycz- 
ne, a cztonkowie grup chcieli ciggle cos do tezy 
badaczy dodawac. Ale byly to,,dodatki”, ktore 
ogolna, integrujaca r6zne punkty widzenia teze, 
jakby ,obnizaty’, demontowaly catosciowos¢ 
spojrzenia. Najciekawsze byto zatem spotkanie 
badaczy z cztonkami wszystkich grup uczestni- 
czacych w pierwszej fazie badania po dtuzszej 
przerwie. 


To tez jedna z osobliwosci metody Touraine’a: 


po fazie konwersji (czyli wtasciwej interwencji) 
nastepuje przerwa, po ktdrej spotykaja sie 
badacze i uczestnicy, aby — niejako —,,zatwier- 
dzi¢” wynik badania, czyli teze. Spotkanie ma 
pokaza¢, czy teza zostata uznana i jest uzywana 
przez uczestnikow, czy nie. Jesli nie, to badanie 
nie moze by¢ uznane za zakonczone i zespot 
powinien kontynuowaé dyskusje, aby wypra- 
cowac nowa teze. Dopiero uznanie tezy przez 
badanych stanowi potwierdzenie wyniku ba- 
dania. To jeszcze jeden, silny element socjologii 
Zaangazowanej, uwzgledniajacej punkt widze- 
nia badanych. 

| w naszym przypadku nastapit miesieczny 
okres przerwy i spotkanie po pierwszej rundzie 
badania (reszty, ze wzgledu na wprowadzo- 
ny miesiac pdzniej stan wojenny, nie dato 
sie zrealizowac). Okazato sie, ze w mySleniu 
iw analizie wiasnych dziatan uczestnicy na- 
szego badania sami zaczynajq postugiwac¢ sie 


zaproponowanym przez nas trojelementowym 
modelem,,Solidarnosci”. Wydaje mi sie, ze byto 
to dla nich doswiadczenie niezwykle rozwija- 
jace, rowniez intelektualnie. Po zakonczeniu 
badan istotnie zyskali nowy horyzont, wykra- 
czajacy poza perspektywe cztonka ruchu, ktory 
rozumie swoich kolegow, ale jego spojrzenie 

w dalszym ciagu ogranicza sie tylko do tego, co 
sie dzieje w srodku. Poprzez interwencje badani 
przyjeli jakby punkt widzenia badaczy: mogli by¢é 
w Ssrodku, a wiec dostrzec, jakie sq ich interesy, 
oraz orientowa¢é sie w interesach kolegow, ale 
jednoczesnie mogli tez na to wszystko spojrze¢ 
z boku, okiem aktor6w wobec,,Solidarnosci” 
zewnetrznych, ale ktorych punkt widzenia powi- 
nien by¢ uwzgledniony w realnych dziatfaniach 

i opisie wlasnego dziatania spotecznego. W re- 
zultacie potrafili bez pordwnania precyzyjniej 
niz wezesniej zdefiniowa¢ sytuacje i interesy 
ruchu spotecznego, ktdrego byli czescia, a tak- 
ze lepiej identyfikowali interesy kryjace sie za 
dziataniami wtadzy. Pdzniej, po wprowadzeniu 
stanu wojennego (13 grudnia 1981 roku) i zde- 
legalizowaniu NSZZ,,Solidarnos¢’, uczestnikow 
badania znajdowalismy czesto w podziemnej 
elicie zwiazku. Nabyta w trakcie badan umiejet- 
nos¢ analityczna pozwalata na podejmowanie 
dziatalnosci niekiedy bardzo odwazngj, ale 

w kazdym wypadku przemyslanej i bioracej pod 
uwage rzeczywiste cechy i cele aktoréw spotecz- 
nych. Stad na przyktad skutecznos¢ ukrywania 
sie wielu dziataczy, a nade wszystko umiejet- 
nos¢ analizowania wiasnych celdw i interesow 
w kontekscie celéw i interesow innych aktordéw, 
w tym gléwnego przeciwnika. Nadawato to 

i mysleniu, i dziataniu zupetnie nowy wymiar 
intelektualny. Dziatacze uczyli sie prawdziwie 
politycznego analizowania sytuacji, co pdézniej 
— po 1989 roku - zaowocowato uformowaniem 
sie szerokiej, nowej elity spoteczno-politycznej 
kraju. Miedzy innymi z tego wtasnie powodu 

do dzisiaj pozostaje piewca metody tourainow- 
skiej. Ale trzeba tez zaznaczy¢, ze uczniowie 
Touraine’a staraja sie metode dostosowac do 
nowych sytuacji spotecznych, same ruchy spo- 
teczne ulegty bowiem istotnym przemianom, 
tracac ten walor podstawowego nosnika zmiany 
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spotecznej, jaki miaty w koficu XX wieku. Przy- spontanicznych ruchow spotecznych! Przywra- 
najmniej w spoteczenstwach Zachodu, gdyz ca to znowu aktualnos¢ tradycyjnej metody 
rewolucja w krajach arabskich to dzielo przeciez — tourainowskiej. 


Ireneusz Krzeminski / Maciej Frackowiak 


When the Researched Become the Researchers 
The Interview with Ireneusz Krzeminski 


Maciej Frackowiak: It has been thirty 
years now since Alain Touraine researched the 
“Solidarity” movement in Poland. The research 
became a part of the history of social sciences 
constituting a classic example of using the 
sociological intervention method. It is even 
still present in today’s public debate as it pro- 
vides evidence of the practical importance of 
engaged sociology. As a member of Touraine’s 
research team, how would you describe the 
characteristic features of his approach? 

lreneusz Krzeminski: To begin with, the 
method Touraine proposed was employed to 
analyze social movements that, in Touraine’s 
opinion, became the most important subject 
of social change. However, it should be remem- 
bered that Touraine’s theory and method were 
being formed in the 1970s that is after the coun- 
terculture era. They were in fact the result of the 
counterculture in a scientific form. 

Secondly, the employment of this method 
enabled the researcher to turn into a partner of 
the researched and thus the method became 
the very embodiment of engaged sociology. 
Researchers who apply this method participate 
in extensive joint discussions on the objectives, 
methods and context of a given social move- 
ment and the identity of its representatives and 
participants. During these meetings a set of 
various, as Touraine puts it, social theories is de- 
signed and the theories are actually produced 
by the members of a movement themselves, 
that is “ordinary” members of society. | remem- 
ber that Touraine mentioned in his analysis of 
the “Solidarity” movement, for example, the 
“theory of Krysia from Gdynia.’ 

Thirdly, and most importantly, the moment 
of actual intervention is very interesting in this 
method. It is the moment when the research- 
ers compare and combine these rank-and-file 
theories in order to come up with the most 
general interpretation — the theory of the so- 
cial movement that is being researched. This 


interpretation is expressed in the form of a“the- 
sis” that speaks “the truth” about the researched 
social movement. This thesis, if it is accepted by 
the researched, can later be used by them to 
analyze and change their own life situation as 
regards social activities. 

Fourthly, Touraine’s sociological interven- 
tion method provides insight into the collective 
thought process which allows you to make 
sociological predictions. The famous proclama- 
tion to the nations of Central and Eastern Eu- 
rope issued by the first congress of “Solidarity” 
Trade Union in 1981, which was proposed by 
some members of Komitet Obrony Robotnikéw 
(The Workers’ Defense Committee), is an excel- 
lent example from the “Solidarity” research. 

The publishing of this letter-message was an 
extraordinary event. It really surprised me. For 
different reasons than all the other observers 
and commentators though, all of whom were 
very critical of the letter’s content. | actually 
knew what the message of this proclamation 
to the then so-called people's republics was 
from the debates of our groups of activists, the 
Warsaw group in particular! And even though 
the resolution of the letter was proposed by 
the first opposition activists who later joined 
the “Solidarity” movement, the letter expressed 
common demands, one that were also present 
in the thinking of trade unionists. And this is 
why | claim it is possible to predict the beliefs 
expressed and the actions planned on the basis 
of collective thinking of people who work and 
discuss things together. 

MF: Let us try and distinguish various 
stages of this method's actions. Would it be pos- 
sible? What is the use of them? And what kind of 
relationships between the researched and the 
researchers do they imply? 

IK: At the beginning there is of course long 
preparatory work. In 1981, we had a meeting 
with Touraine which lasted several days, it was 
a kind of a training in fact, and it was actually 
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quite passionate because the French sociolo- 
gist attributed to us identities we did not fully 
identify with. The situation was not made easier 
by the fact that the French researchers came 

to Poland, where, apart from Jan Strzelecki and 
Anna Kruczkowska, they met mostly young soci- 
ologists who did not know French well and had 
limited contact with the West. Our cooperation 
was difficult but at the same time very fruitful 
and Touraine made good use of the knowledge 
we had about the creation of “Solidarity.’ We 
were active members of the “Solidarity” trade 
union ourselves and thus we were aware of 

the diversity of people who were now working 
together. 

Moreover, when Touraine’s study began we 
had already collected all the materials needed 
for the research project | led entitled “Polacy — 
jesien‘80" (“Poles - Autumn 1980”). The research 
was devoted to the formation of trade unions 
in Warsaw and its neighboring areas and we 
were about to work on the materials we had 
gathered. So | suggested we should invite some 
activists from the more, let us say, liberal-dem- 
ocratic and more authoritarian-minded trade 
unions, which Touraine approved of. Our expec- 
tations of the different models of action proved 
to be right. Of course, the information gained 
by other colleagues was also used to form re- 
search groups, which proved to be all the more 
interesting because of that. So, when a team of 
researchers was formed and when we analyzed 
the preliminary data concerning the analysis of 
the social movement we chose the participants 
of the study according to the criteria | have 
mentioned earlier. 

The next preliminary stage was first meet- 
ings of the participants with the researchers 
so that they could get to know each other 
and, subsequently, choosing the people the 
researched themselves would like to invite to 
take part in the discussions. The following stage 
was meetings and discussions with the invited 
guests. When it comes to the “Solidarity” move- 
ment, the main aim of these talks was simple 
— the most crucial was to get to know what the 
opinion of the opponent, that is the opinion of 
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the state authorities, and the communist party 
in particular, was. So the meetings were attend- 
ed by all kinds of people from the Central and 
the Voivodeship Committee of PZPR (The Polish 
United Workers’ Party). However, the representa- 
tives of other political organizations, the ones that 
were not recognized by the state, were also invited 
to attend those meetings. Leszek Moczulski from 
Confederation of Independent Poland (Konfede- 
racja Polski Niepodlegtej) was one of them. It 
was then when he was just released from prison 
and before he was locked in there again he had 
just enough time to attend one of our meetings. 
| remember it all too well because | was struck 
a blow because of Moczulski's political party - 
| was beaten to a pulp by the state authorities in 
a very professional manner, | actually landed in 
hospital. Anyway, the invited guests represented 
also these social actors who supported the move- 
ment. Some representatives of the Church were 
among them as well, although | guess they were 
not priests but secular people for the most part. 
After the meetings, that is after the discus- 
sion phase of our research, there came one of 
the most crucial phases of the study: “internal” 
discussions conducted among the “Solidarity” 
members. They were of great importance be- 
cause during these talks a common language 
was formed, the identity of the movement was 
agreed upon and the attitudes and opinions 
(these spontaneous theories) were formulated, 
which sometimes could and sometimes could 
not be reconciled. After all, the aim of the de- 
bates was to confront different points of view 
and to establish common beliefs and action 
plans. But for example in the Gdansk group 
there was a division: some members of the 
movement believed that “Solidarity” should 
fight primarily for the workers’ rights and be 
mistrustful of intellectuals, while others wanted 
to fight for citizens’ rights for all people, believ- 
ing that the insurance of rights of any working 
group, including workers, could only be possible 
in a country that abides by the civil laws (intel- 
lectuals were treated as allies in this case). 


When the Researched Become the Researchers 


MF: Thus we have reached the moment of 
actual intervention, the so-called conversion phase, 
when the researched become the researchers. How 
does this process work and what do the partici- 
pants of a given social movement gain from it? 

IK: After sociologists have collected and 
compared various theories about a social 
movement (which were formulated during 
the group discussions by the members of the 
movement), they present a thesis concerning 
that movement. It is supposed to succinctly 
state what and how a given movement is. One 
of the researchers later tries to, in a way, impose 
this thesis on the researched in order to make 
them look at their own movement in a different 
light and from a broader perspective. Touraine’s 
favorite phrase “push, push up” sums up the 
objective of this stage really well, the aim being 
namely to increase the level of self-awareness of 
the participants so that they are able to observe 
their own actions from two points of view, as 
the participants of the movement, and as exter- 
nal observers. Of course, the conversion phase 
requires form the researchers a certain amount 
of experience, concentration and attention - the 
attempt to impose the researchers’ interpreta- 
tion on the participants cannot be accompanied 
by the depreciation of the researched and their 
critical opinions. Their voice must be taken 
seriously because only then is it possible to seri- 
ously defend and argue for the proposed thesis 
and, as a result, to have a chance for the postu- 
lated broadening of outlook. 

In his research on “Solidarity” Touraine dis- 
tinguished three dimensions of the movement: 
democratic (fighting for citizens’ rights), socio- 
union (fighting for workers’ rights) and national 
(fighting against the imposed foreign authori- 
ties and striving to achieve real independence). 
A question arose whether the researched would 
accept such a hypothesis or not, because, as ex- 
pected, there were various critical opinions and 
the members of different groups wanted to add 
something to the thesis all the time. But these 
“additions” in a way “lowered” this general and 
all-encompassing thesis; they dismantled the 
totality of the thesis. So, the meeting between 
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the researchers and the members of all groups 
taking part in the first stage of the study after 

a long break was extremely important. It is also 
one of the peculiarities of Touraine’s method: 
the conversion phase (i.e., the actual interven- 
tion) is followed by a break after which research- 
ers and the researched meet again in order to, 
in a way, “approve” the result of a study, that is 
agree ona thesis. The meeting is supposed to 
show whether the thesis has been recognized 
by the participants and whether they use it or 
not. If they do not, then the research cannot 

be considered to be completed and the team 
should conduct further discussions in order to 
formulate a new thesis. The result of the study 
is confirmed only when the thesis is recognized 
by the researched. It is yet another fundamental 
element of engaged sociology, taking into ac- 
count opinions of the researched. 

And in our case the break lasted a month 
and there was a meeting after the first stage of 
the research (the further stages could not be im- 
plemented because martial law was introduced 
in Poland a month later). It turned out that the 
researched began to use the three-element 
model of the “Solidarity” movement in their 
own way of thinking and in the analysis of their 
own actions. It seems to me that this experience 
taught the researched a lot, it was very intel- 
lectually stimulating for them. After the research 
was completed their horizons were indeed 
broadened, they could look at the movement 
from the perspective of an insider, a person who 
understands their colleagues, but also from the 
perspective of an outsider. The intervention al- 
lowed the researched to look at “Solidarity” from 
the researchers’ perspective: as insiders, they 
could identify their own interests and the inter- 
ests of their colleagues, as outsiders, they could 
look at “Solidarity” objectively, adopt external 
actors’ perspective that should also be included 
in real actions and the description of one’s social 
activity. As a result, they were able to define their 
own situation and the interest of the movement 
they were a part of far better. But not only that, 
they were able to identify the interests behind 
the authorities’ actions better as well. 
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After the introduction of martial law in Po- 
land on December 13, 1981 and after “Solidarity 
(the Independent Self-Governing Trade Union 
“Solidarity”) was delegalized, many of the re- 
searched became the elite of the underground 
“Solidarity.’ The analytical ability acquired dur- 
ing the research study allowed them to take 
very courageous actions that were, in all cases, 
well thought through and aware of real char- 
acteristics and goals of social actors. Hence, for 
example, the ability to hide effectively acquired 
by many a“Solidarity” activist, but above all the 
ability to analyze one’s goals and interests in 
the context of the interests of other social ac- 
tors, including the main opponent. It gave both 
thinking and acting an entirely new intellectual 
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dimension. Activists were taught to politically 
analyze a given situation, which later, after 
1989, resulted in the formation of a new broad 
socio-political elite of the country. Among other 
things, this is why to this day |am a eulogist 

of the Touraine method. But it should also be 
pointed out that Touraine’s followers are trying 
to adapt the method to new social situations 
because social movements themselves changed 
considerably and, unlike in the 1970s, 1980s 
and 1990s, they are no longer the basic media 
of social change. At least not in Western socie- 
ties, because revolutions in the Arab world were 
fomented by spontaneous social movements! 

It has restored the topicality of the traditional 
Touraine method. 


Marta Aleksandra Olejnik 


Konsultacje — tylko prosze kulturalnie! 


,Ja panu nie przerywatem!",,,Prosze zacho- 
wywa¢c sie kulturalnie!”, te stowa, wypowiadane 
podniesionym gtosem, czesto stycha¢ na réznego 
rodzaju spotkaniach mieszkancow z urzednikami. 
Takie spotkania zwykle przebiegaja w ktotliwej, 
nieprzyjemnej atmosferze. Co gorsza, na 
koniec pozostawiaja uczestnikow z niemitymi 
uczuciem, ze nie doszto do zadnych konstruk- 
tywnych ustalen:,,pogadali, pokrzyczeli i jak 
zwykle nic”. Czy zatem nie warto spotykac¢ sie 
i rozmawiac? 

Burzliwy przebieg spotkan urzednikow 
z mieszkancami nie wynika z braku kultury 
osobistej jednych czy drugich. Wynika przede 
wszystkim z tego, ze takich spotkan jest za mato! 
Kiedy w koncu dochodzi do sytuacji, w ktdrej 
mieszkancy moga zada¢ urzednikom nurtujace 
ich pytania oraz wyrazi¢ swoje potrzeby, oba- 
wy i pretensje, nastepuje istna erupcja. Pytan 
i pretensji zawsze jest wtedy za duzo, i do tego 
dotycza kwestii najrozniejszych, a nie tej jednej, 
dla kt6rej zwotano dane spotkanie. Burzliwy 
przebieg spotkan wynika tez z prostego faktu, 
ze nie sq one dobrze zaplanowane i zorganizo- 
wane: brakuje w nich struktury, fachowej mo- 
deracji oraz metod pozwalajacych na aktywne 
uczestnictwo wszystkich zgromadzonych. 

Ostatnio pojawily sie jednak zwiastuny 
dajace nadzieje, ze nadchodzi nowe i lepsze. 
Zaczeto byé gtosniej o partycypacji io konsul- 
tacjach spotecznych. Z jednej strony, powstaje 
coraz wiecej zapisow prawnych zobowiazujacych 
administracje publiczna do przeprowadzenia 
konsultacji, z drugiej — pojawily sie zagraniczne 
srodki finansowe (unijne, norweskie, szwajcar- 
skie itd.) na wspieranie partycypacji, a w szcze- 
golnosci konsultacji: na wypracowanie nowych 
metod i uczenie sie od dojrzalszych demokracji, 
w ktorych konsultacje i partycypacja to chleb 
powszedni. 

Moment, w ktorym jestesmy — kiedy 
o konsultacjach zaczyna by¢ gtosniej, kiedy 
w urzedach powoli zaczyna by¢ w dobrym 


tonie skonsultowac,,to i tamto” - to moment, 
kiedy warto duzo i giosno méwi¢ o tym, czym 
sa dobre konsultacje spoteczne. Z duzym 
przekonaniem moge powiedzie¢, ubiegajac 
wywodd niniejszego tekstu, ze dobre konsultacje 
to przede wszystkim takie, ktore w gt6wnej 
mierze opieraja sie na bezposrednim kontakcie 
i realnym dialogu. A wiec dialogu polegajacym 
na obustronnej wymianie stanowisk, opinii 

i wiedzy. Ponadto dialogu opartym na wzajem- 
nym szacunku, traktowaniu dyskutantdw jako 
partneréw w rozmowie oraz na obopdinym 
zainteresowaniu prezentowanymi stanowiskami 
i wygtaszanymi opiniami. 

Nie godze sie zatem na nazywanie konsul- 
tacjami spotecznymi,wytozenia” dokumentu 
w urzedzie czy,,wywieszenia” go w Internecie. 
Nie godze sie rowniez na okreslanie w ten 
sposob sondazowych badan opinii. Ani poje- 
dynczych przygodnych spotkan, petniacych de 
facto funkcje informacyjna, podczas ktdérych 
wiekszos¢ czasu poswiecana jest na prezentacje 
decyzji urzednikow, a ta - jak sie okazuje na sam 
koniec — nie moze juz ulec zmianie. 

Z przyjemnoscia opowiem natomiast o do- 
brych konsultacjach spotecznych. Na poczatek 
wprowadze pojeciowy porzadek, pokazujac 
konsultacje spoteczne na tle innych form ko- 
munikowania, aby pdzniej opowiedzie¢ o tym, 
kiedy mozna (czy jak kto woli- powinno sie) 
je stosowac. Szerzej omdwie rowniez kilka 
przyktadow z obszaru kultury, sygnalizujac 
szereg waznych kwestii, ktore - poza nadrzednq 
zasada dialogu — przyczyniaja sie do sukcesu 
konsultacji. Mam nadzieje, ze poza pojeciowym 
porzadkiem czytelnik wyniesie z lektury szereg 
inspiracji i wskazowek: jesli jest urzednikiem, 
radnym, dyrektorem instytucji czy organizacji 
dziatajacej w obszarze kultury, to kilka inspiracji, 
po co, kiedy i jak organizowac konsultacje; jesli 
sam nie moze inicjowa¢ procesu konsultacji, to 
kiedy i jakich konsultacji oczekiwa¢ od swoich 
decydentow. 
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Czym sa konsultacje spoteczne? 

Stosuje tu jednoczesnie dwa terminy: 
,konsultacje spoteczne’” i,,partycypacja”. Nalezy 
je doprecyzowa¢, poniewaz nie funkcjonuja 
w jezyku jako doktadne i powszechnie rozpo- 
znawane terminy.,,Partycypacja” to, mowiac 
najprosciej, uczestnictwo, branie aktywnego 
udziatu w tym, co nas dotyczy.,,Partycypacja 
obywatelska” oznacza angazowanie sie obywa- 
teli w ksztattowanie decyzji podejmowanych 
przez wladze samorzadowe czy urzednikow 
instytucji publicznych. Obywatele maja wtedy 
mozliwos¢ wspdltworzenia badz ocenienia 
i opiniowania polityki prowadzonej przez ad- 
ministracje. Partycypacja obywatelska oznacza 
zatem cos wiecej niz udziat w wyborach raz na 
kilka lat. Obywatele majqa prawo do wyrazania 
swoich pogladéw i do komunikacji z wtadzami 
na wiele réznych sposobdéw - konsultacje spo- 
feczne sq wiasnie jednym z nich. 

tatwiej zdefiniowac,,konsultacje spotecz- 
ne” na tle innych form komunikacji pomiedzy 
wtadza a obywatelami. W tym miejscu przy- 
wolam typologie publikowang w podreczniku 
Konsultacje w spotecznosci lokalnej: planowanie, 
przygotowanie, prowadzenie konsultacji spotecz- 
nych metodg warsztatowq. Wypracowalismy ja 
razem w ramach wspotpracy dwoch projekt6w 
realizowanych w Instytucie Socjologii Uniwersy- 
tetu Warszawskiego’. 

»W literaturze mowi sie o stopniowalnosci 
partycypacji obywatelskiej. Najpowszechniej- 
sza klasyfikacja jej form ze wzgledu na stopien 
Zaangazowania obywateli jest podziat na infor- 
mowanie, konsultowanie i wspdtdecydowanie”2. 
W zmodyfikowanej przez nas typologii mozna 
wyrdzni¢ piec poziomdw. 

1 Projekt,Wiem Jak Jest” (realizowany w ramach projektu ,Par- 
tycypacja obywatelska: diagnoza barier i stworzenie narzedzi 
wspomagajacych dobre rzadzenie”) oraz,,Projekt Spoteczny — 
Euro 2012"; oba projekty realizowane przez Instytut Socjologii 


Uniwersytetu Warszawskiego pod kierownictwem naukowym 
prof. Anny Gizy-Poleszczuk. 


2D. Dtugosz, J.J. Wygnanski, Obywatele wspdtdecydujq. Prze- 
wodnik po partycypacji spotecznej, Warszawa 2005, 

s. 23; A. Ferens, R. Kondas, |. Matysiak, G. Rzeznik, M. Szymski, 
Jak prowadzi¢ konsultacje spoteczne w samorzqdach? Zasady 

i najlepsze praktyki wspotpracy samorzqdow z przedstawicielami 
spotecznosci lokalnych. Przewodnik dla samorzqd6w, Warszawa 
2010, s. 15. 
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Poziomem wyjsciowym proponowanej,,dra- 
biny partycypacji” jest brak komunikacji miedzy 
decydentami a interesariuszami. Obywatele 
moga wpisywa¢ swoje postulaty na przyktad do 
ksiegi skarg i zazalen, decydenci jednak jej nie 
czytaja. Decydenci moga umieszcza¢ komunika- 
ty na tablicach informacyjnych w swoich instytu- 
cjach, obywatele jednak nie sledza ich tresci. 

Drugi szczebel drabiny wyznacza informo- 
wanie polegajace na jednokierunkowej komu- 
nikacji. Wtadze przekazuja obywatelom rzetelne 
i petne informacje o swoich dziataniach, decy- 
zjach, inwestycjach i zamierzeniach. Komunikuja 
sie z nimi, wykorzystujac rozne kanaty: lokalnej 
prasy, radia, TV, stron internetowych, specjalnych 
materiatow informacyjnych, ogtoszen w insty- 
tucjach podlegajacych samorzadowi. Jedno- 
czesnie jednak decydenci nie zbieraja zadnych 
informacji zwrotnych, nie interesuja sie opiniami 
mieszkancow na temat swoich dziatan. 

Trzeci poziom partycypacji to zbieranie in- 
formacji od mieszkanicow. Przeptyw wiadomosci 
itym razem jest jednostronny. Informacje ptyng 
od mieszkanicow do decydentow, to ci ostatni 
jednak okreslaja tematy, ktorych dotycza, i zasady, 
na jakich sq przekazywane. Kontroluja tez ich prze- 
plyw i wykorzystanie. Przykiadem dzialan z tego 
poziomu mogg by¢ mniej (sondy internetowe) lub 
bardziej (sondaze) profesjonalne badania opinii. 

Czwartym poziomem partycypacji jest 
konsultowanie, ktore wiaze sie z zasadnicza 
zmiana jakosciowa we wzajemnym komuniko- 
waniu. Mowimy wtedy o czyms wiecej niz tylko 
naprzemiennym informowaniu i zbieraniu infor- 
macji. Chodzi tu o tworzenie sytuacji, w ktorych 
przedstawiciele obu stron spotykaja sie w tym 
samym czasie i w tej samej przestrzeni. Dochodzi 
do wspdlnego okreslenia tematyki spotkania, 
wzajemnego reagowania na wypowiedzi. Kon- 
sultowanie planow i dziatan przez decydentéw 
pozwala obywatelom na uzyskanie wptywu, 
ale go nie gwarantuje. W wyniku konsultacji ich 
organizatorzy poznaja stosunek obywateli do 
dyskutowanych spraw i moga podja¢ decyzje, 

w jakim stopniu postapia zgodnie z ich wska- 
zowkami, a w jakim beda sie kierowa¢ wlasnym 
zdaniem. 


Konsultacje — tylko prosze kulturalnie! 


Ostatni, najwyzszy poziom partycypacji to 
sytuacja wspdoldecydowania, w ktdrej obywatele 
sami dokonujq rozstrzygnie¢ akceptowanych 
i realizowanych przez wtadze. Mamy z nia do 
czynienia na przyktad wtedy, gdy decyden- 
ci oddaja mieszkanicom prawo do decyzji 
0 przeznaczeniu jakiejs czesci budzetu gminy 
na dziatania bedace dziataniami wtasnymi 
samorzadu. Organizatorzy procesu, czyli wtadze 
lokalne, przekazuja wszelkie niezbedne informa- 
cje pomocne przy podjeciu decyzji, konstruuja 
ramy procesu decyzyjnego (wykluczajace na 
przyktad przekazanie srodkéw na dziatanie nie- 
zgodne z prawem, nielezace w kompetencjach 
samorzadu itd.), po czym wykonuja decyzje 
mieszkancow”3. 


Co mozna konsultowac? 

Zgodnie z ustawa 0 samorzadzie gminnym 
z8 marca 1990 roku konsultacje powinny by¢é 
organizowane w sprawach waznych dla wspol- 
not samorzadowych. Kwestia rozstrzygniecia 
konkretnego samorzadu pozostaje, ktdore sie za 
takowe uzna. Przyktadowa lista tematow, jakim 
sq poswiecone konsultacje w roznych miej- 
scach Polski, obejmuje: planowanie budzetu, 

3 M. Probosz, P. Sadura, Konsultacje w spotecznosci lokalnej: 


planowanie, przygotowanie, prowadzenie konsultacji metodq 
warsztatowg, Warszawa 2011, s. 7-9. 


Tabela. Drabina partycypacji 
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dokumenty strategiczne, plan rewitalizacji, 
istotne inwestycje (remonty ulic, skwerdow, par- 
kow, budowa obiektéw uzytecznosci publicznej 
itp.), inwestycje,trudne” (spalarnie, wysypiska, 
oczyszczalnie, elektrownie itp.), organizacje 
komunikacji miejskiej w miescie, wytyczenie 
nowych drég (w tym obwodnic miejskich), 
projektowanie sciezek rowerowych, planowanie 
gospodarki wodnej, rozmieszczenie oswietle- 
nia, Zagospodarowanie budynkow i obiekt6w 
publicznych. 

Poza (jakze subiektywnym) kryterium 
waznosci podpowiedzia dla samorzadow, kiedy 
organizowaé konsultacje, powinno by¢ tez to, 
kim beda odbiorcy czy uzytkownicy inwestycji. 
Poniewaz czesto to nie urzednik czy ekspert, 
tylko ,,uzytkownik wie najlepiej”:,,Kiedy zapra- 
szamy na obiad naszych nowych znajomych, 
czesto pytamy ich, co lubia. Czy jedzqa mieso 
albo czy sq na cos uczuleni? To dos¢ oczywista 
procedura. [...] Administracja przygotowuje 
wiele projektow, ktorych adresatami sq miesz- 
kanicy. Place zabaw, parki, skwery, nowe hale 
sportowe, program domu kultury, nowe inwe- 
stycje. Glownymi ich uzytkownikami nie sa ani 
urzednicy, ani radni, ani nawet sam burmistrz. 
Oni tez oczywiscie moga z nich korzysta¢, ale 
uzytkowa¢ je beda gtownie mieszkancy. [...] To 


Dziatanie Poziom partycypacji 


Kierunek komunikacji Przyktad 


Brak informacji brak 


»ksiazka skarg i zazalen” 


Dials w PRL-u 


Informowanie niski wiadza — obywatel PR, polityka informacyjna 
Zbieranie opinii niski obywatel — wtadza badania opinii, sondy 
internetowe 
Konsultowanie Sredni wiadza — obywatel spatkenta ; renal 
mieszkancow 
Wspdtdecydowanie wysoki wiadza — obywatel budzet partycypacyjny, 


fundusz sotecki 
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wtasnie mieszkanicy, jako gtowni uzytkownicy, 
moga powiedziec najwiecej i najwiecej wnies¢ 
w ostateczna koncepcje”4. 


Co mozna konsultowaé w obszarze kultury? 
Ponizej przedstawie piec mozliwych tema- 
tow konsultacji w obszarze kultury: lokalizacja 
instytucji kultury, nowe dziatania instytucji 
kultury, budzet instytucji kultury, strategia 
rozwoju kultury (np. na terenie gminy, miasta) 
oraz strategia rozwoju instytucji kultury. Moz- 
liwe tematy konsultacji zaprezentuje razem 
z przyktadami dziatan realizowanych w réznych 
miejscach w Polsce. Omawiajac je, zwrdce 
uwage na takie wazne kwestie przy planowaniu 
i realizowaniu konsultacji, jak: rozpoznanie 
lokalnego srodowiska, odpowiednie dopasowa- 
nie metody, precyzyjne okreslenie odbiorcéw, 
dobre przygotowanie materiatow informacyj- 
nych i kilka innych. Nie bedzie to kompletna 
lista wskazowek, zalezy mi raczej, by uczuli¢ na 
wielos¢ czynnikow, ktére decyduja o sukcesie 
przedsiewzie¢ partycypacyjnych’. 


Lokalizacja instytucji kultury na terenie gminy, 
powiatu 

Urzednicy decyduja o otwarciu nowego 
domu kultury, biblioteki lub innej instytucji kul- 
tury. Badz tez dom kultury planuje utworzenie 
nowej filii. Planowane jest wybudowanie nowe- 
go budynku lub zaadaptowanie budynku znaj- 
dujacego sie w gestii urzedu — kwestiq decyzji 
pozostaje, ktdra z dostepnych lokalizacji zostanie 
wybrana na ten cel. Urzednicy czy tez dyrektor 
moga oprze¢ sie na wtasnym przekonaniu badz 
skonsultowac sie z mieszkancami, ktdorzy w przy- 
sztosci beda korzysta¢ z nowej instytucji. 

Urzednicy warszawskiego Rembertowa zlo- 
kalizowanie nowego domu kultury zdecydowali 
4 A. Petroff-Skiba, Po co i jak organizowa¢ konsultacje spoteczne 
—merytoryczne, psychologiczne i prawne uzasadnienie dla 
organizowania konsultacji spotecznych wraz ze wskazowkami, jak 


to robié, [w:] Tak konsultowalismy. Warszawa dzieli sie dobrymi 
praktykami, A. Petroff-Skiba (red.), Warszawa 2010, s. 15. 


5 Goraco polecam dwa szczegétowe przewodniki po konsul- 
tacjach spotecznych: ABC Konsultacji. Krotki przewodnik po me- 
todach i technikach prowadzenia konsultacji spotecznych, War- 
szawa 2010; M. Probosz, P. Sadura, Konsultacje w spotecznosci 
lokalnej: planowanie, przygotowanie, prowadzenie konsultacji 
metodgq warsztatowgq, Warszawa 2011. 
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sie skonsultowa¢ z mieszkancami. Trudnosci, 
jakie napotkali, niosa wazne wskazowki na 
przysztos¢, dlatego warto je omdowi¢. W Rember- 
towie, sktadajacym sie z trzech duzych osiedli, 
znajdowaty sie do tej pory dwa niewielkie 

domy kultury, usytuowane na dwoch réznych 
osiedlach. Urzednicy rozwazali dwa warianty: 
wybudowanie nowego domu kultury na trzecim 
osiedlu przy jednoczesnym inwestowaniu w re- 
monty niezbedne w starych domach kultury na 
pozostatych osiedlach lub wybudowanie duzego 
nowoczesnego domu kultury w samym centrum 
Rembertowa, co jednak oznaczatoby brak srod- 
kéw na doinwestowanie juz istniejacych niewiel- 
kich domow kultury lub nawet ich zamkniecie. 

Konsultacje zorganizowano w formie jed- 
nego spotkania. Spotkanie okazato sie bardzo 
trudne. Przyszli na nie gtownie mieszkaricy jed- 
nego z osiedli zaniepokojeni, ze urzednicy chca 
im,odebrac” ich dom kultury. Byli nastawieni na 
obrone wtasnej instytucji, co Zdominowato duza 
czes¢ spotkania. Nawet kiedy udato sie rozwia¢é 
przedwczesne obawy, brakowato reprezentan- 
tow pozostatych osiedli, by przedyskutowac 
mozliwe rozwiazania. 

Sytuacja ta pokazuje, jak wazne podczas 
organizowania konsultacji spotecznych jest 
dobre rozpoznanie lokalnej sytuacji i panuja- 
cych wsrdéd mieszkanicow nastrojow. Posiadajac 
juz takie rozpoznanie, organizatorzy sq w stanie 
odpowiednio zaplanowa¢ przebieg konsul- 
tacji. W wypadku omawianego Rembertowa, 
ze wzgledu na rdzne interesy mieszkancéw 
poszczegolnych osiedli, lepiej sprawdzitoby 
sie zorganizowanie konsultacji dwustopniowo: 
najpierw trzy oddzielne spotkania na kazdym 
z osiedli (rozwiane zostatyby nieporozumienia 
i wypracowane argumenty za poszczegdlnymi 
rozwigzaniami), a dopiero potem wspdlne spot- 
kanie podsumowujace. Organizacja inicjujacych 
spotkan na poszczegdlnych osiedlach zwiekszy- 
taby tez szanse na zgromadzenie na spotkaniu 
podsumowujacym przedstawicieli wszystkich 
trzech dzielnic. Jest bowiem regula, ze na 
spotkania konsultacyjne przychodza w pierw- 
szej kolejnosci ci, ktorzy czuja, ze ich interesy 
sq Zagrozone, mowiac najkrécej: ci, ktorzy sq 


Konsultacje — tylko prosze kulturalnie! 


»przeciw”. Stanowi to problem, poniewaz bez 
reprezentacji wszystkich stanowisk nie sposdb 
dojs¢ do faktycznego konsensusu opartego na 
spotkaniu rdéznych interesow. Dlatego zadaniem 
organizatordow jest zadbanie o to, by wszystkie 
stanowiska byty reprezentowane w trakcie 
konsultacji®. 


Nowe dziatania instytucji kultury 

Zarowno kiedy uruchamiana jest nowa 
instytucja, jak i pdzniej, kiedy dziata od wielu lat, 
dyrektorzy muszq odpowiada¢ sobie na pytania, 
co robic¢, jakie dziatania zrealizowa¢ w kolejnym 
roku. Wiekszos¢ dyrektordw, co pokazuja bada- 
nia’, polega w tym wzgledzie na swoim roze- 
znaniu, doswiadczeniu i intuicji. Sa jednak i tacy, 
ktdérzy decyduja sie na to, by jak najwiecej wska- 
zowek zebra¢ od samych zainteresowanych, 
czyli od okolicznych mieszkancow. Cztery kolej- 
no omawiane konsultacje zostaly zrealizowane 
w warszawskich dzielnicach w ramach projektu 
Centrum Komunikacji Spotecznej,Wzmacnianie 
mechanizmu partycypacji spolecznej w miescie 
stotecznym Warszawie". 

W dzielnicy Wiochy urzednicy postanowili 
sie dowiedziec, w jaki sposdb mieszkancy chcie- 
liby spedzac czas wolny w niedawno otwartym 
Artystycznym Domu Animacji oraz jakiego typu 
wspolne dziafania moga zintegrowa¢é lokalna 
spotecznos¢. Stad tytut konsultacji:,,Kreatywne 
Wtochy! Wspolne dziatanie przez zamieszkanie”. 
Podobnie na Mokotowie planowano dziatalnos¢é 
nowo uruchomionego Centrum Integracji 
Mieszkancow,,Barttomieja”. Na Mokotowie doto- 
zono staran, aby w konsultacjach wziety udziat 
osoby ze wszystkich srodowisk zdiagnozowa- 


dzielnicach Warszawy mozna przeczyta¢ w publikacji: Tak 
konsultowalismy. 


7 Zoomna domy kultury. Diagnoza doméw kultury 

w wojewddztwie mazowieckim, M. Biatek-Graczyk, M. Theiss 
(red.), Warszawa 2009; Aktywne domy kultury, M. Theiss (red.), 
Warszawa 2009; W. Kowalik, P. Knas, £. Krzyzowski, Z. Nowordl, 
Sceny kulturowe a polityki kultury w Matopolsce, Krakow 2010. 
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w przysztosci rzeczywiscie integrowato i zblizato 
roznych mieszkancow dzielnicy. 

Na Biatotece z kolei, dzielnicy duzej, mtodej 
i potozonej na obrzezach miasta, organiza- 
torom zalezato, aby rozpoznac¢ oczekiwania 
osob w wieku 20-40 lat. Dotychczasowa oferta 
skierowana do tej grupy osdb ograniczata sie do 
biernego uczestnictwa (w koncertach i przed- 
stawieniach). Urzednicy zdawali sobie sprawe, 
ze wiekszos¢ takich osdb jezdzi,,po0 kulture” do 
innych dzielnic, dlatego szczegdlnie do tych 
osob, mtodych, aktywnych zawodowog, zostaty 
zaadresowane konsultacje zatytutowane , Biato- 
teka na fali kultury” Réznica w konsultacjach na 
Mokotowie i Biatotece pokazuje, jak wazne jest 
swiadome wybranie adresatow konsultacji. 

W dzielnicy Ursus poza rozpoznaniem 
oczekiwan mieszkancéw wobec programu 
lokalnych domow kultury organizatorzy za- 
dawali tez inne pytania: czy kultura w Ursusie 
ma potencjat ozywienia dzielnicy? Czy kultura 
w Ursusie powinna by¢ realizowana poza mura- 
mi instytucji? Tu hastem konsultacji byto:,Wtacz 
sie w kulture w Ursusie!”. Warto zwrdci¢ uwage 
na te chwytliwe tytuty! Jak wida¢, przefamuja 
one negatywny stereotyp tego, jak urzednicy 
komunikuja sie z obywatelami. Tu przekaz jest 
bezposredni, czytelny i zachecajacy. Dotyczy 
to rowniez materiatow informujacych o kon- 
sultacjach: ulotek, plakatow i komunikatow na 
stronach internetowych. Wszystkie materiaty 
informacyjne konsultacji wspdtorganizowanych 
przez Centrum Komunikacji Spotecznej byty 
dobrze zaprojektowane: czytelne i kolorowe. 

Warto przy okazji zwrdci¢ uwage takze na 
informacje zamieszczone na dole ulotki: organi- 
zatorzy zapewniaja,,opieke nad dziecmi w trakcie 
spotkan” oraz informuja, ze, budynek dostepny jest 
dla osdb niepetnosprawnych” Zadbanie o te kwe- 
stie sprawia, ze osoby niepetnosprawne czy osoby 
z dziecmi nie sq wykluczone z udziatu w spotka- 
niach. Powinno to byé praktyka wszystkich konsul- 
tacji spotecznych. 
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KONSULTACJE 
SPOLECZNE 


Powiedz, co ma sie dzia¢ 
w Centrum Integraqi 
Mieszkanicow ,,Barttomieja”! 


Centrum przy ulicy Bartlomieja 3 to nowe miejsce na Stuewcu 
Jego celem jest stworzenie przyjaznej przestrzeni na spotkania 
stuzewian. 


Wiasnie rusza i poszukuje pomystew. 


Zdecyduj, co bedzie sig tam dziato! 
Podziel sie swoimi pomystami w trakcie konsultagi spotecanych! 


Jak? 
Moiesz wzia¢ udziat w spotkaniach oraz wypetnié ankiete. 


Ogtoszenie wynikéw konsultaqji nastapi 
5.04, 0 godz. 17.30 w Centrum ,Barttomieja”. 


Serdecznie zapraszamy! 


Fot. 1. Ulotka informujaca o konsultacjach na Mokotowie 


Trzeba wspomnie¢ tez o tym, ze w trakcie 
wszystkich czterech wymienionych powyzej 
konsultacji stosowano warsztatowe formy pracy. 
Pozwolity one na wyzwolenie kreatywnosci, 

a w rezultacie na zgromadzenie wielu ciekawych 
i réznorodnych pomystow. Tego typu efektow 

w zaden sposob nie udatoby sie uzyskac, 
realizujac tak chetnie stosowane w wielu insty- 
tucjach ankiety. Oto drobne przyktady z zasto- 
sowanych metod. 

»Pytanie na sznurku’ to alternatywna forma 
dla ankiety: animacyjna, wesota, interaktywna, 
rozbudzajaca wyobraznie, piszacy bowiem wi- 
dza wpisy innych. Tutaj uczestnicy Balu Seniora 
w Centrum Integracji ,,Barttomieja” zostali popro- 
szeni, by na,,chmurkach’” napisa¢, czego chcieliby 
dla siebie w Centrum. Propozycji bylo mndéstwo, 
niektore z deklaracjq wiaczenia sie w ich 
realizacje (,Mam teksty starych piosenek, chetnie 
przyniose do wspdlnego spiewania [imie, na- 
zwisko, telefon]”). Chmurki na sznurkach jeszcze 
przez kilka dni wisiaty w Centrum,,Barttomieja” 
jak artystyczna instalacja®. 


8 | Pytanie na sznurku” jest metoda wypracowana i opisana 
przez Towarzystwo Inicjatyw Tworczych,,e” [w:] Zr6b to sam. 
Jak zosta¢ badaczem spotecznosci lokalnej?, A. Nowotny (red.), 
Warszawa 2010. W publikacji opisano wiele metod anima- 
cyjnych, ktore moga sie przydac¢ w realizowaniu konsultacji 
spotecznych. 


Fot. 2.,,Pytanie na sznurku" w trakcie Balu Seniora 


W warsztatach dla mtodziezy w trakcie 
konsultacji na Mokotowie wzieli udziat ucznio- 
wie wszystkich okolicznych szkdt: podstawo- 
wych, gimnazjum, liceum, szkoly zawodowej 
i socjoterapeutycznej. Forma warsztatdéw za- 
checata do aktywnego uczestnictwa — ucznio- 
wie mieli do wykonania wiele réznych zadan, 
wszystko po to, by byto ciekawie i by urucho- 
mic wyobraznie. Jedno z zadan wykonanych 
przez mtodziez polegato na dopisaniu konica 
zdania oraz sfotografowaniu sie z nim. Niby to 
samo mozna zrobic w formie ankiety, ale tak 
jest znacznie ciekawiej, mtodziez musi ze soba 
wspolpracowa¢é (fotografujac sie nawzajem 
i wybierajac zdjecia). Uzyskany w ten sposdb 
materiat jest tez zdecydowanie atrakcyjniejszy, 
kiedy prezentowane sq wyniki konsultacji9. 


BudZzet instytucji kultury 

Zgodnie z obowiazujacym prawem to dy- 
rektor instytucji kultury decyduje o jej budzecie 
w ramach srodkéw przyznanych przez samorzad 


9 Innym przyktadem konsultacji spotecznych, majacych na 
celu wypracowanie pomystéw na nowe dziatania instytucji kul- 
tury, moze byé projekt,,Zoom na domy kultury. Laboratorium 
zmiany”. Catos¢ przedsiewziecia stanowila proces ztozony 

ina swoj sposdb eksperymentalny. Stad tez w publikacji 
podsumowujacej opisany jest przebieg catego procesu (za 
ktdry odpowiadali animatorzy), a rownolegle zamieszczony jest 
komentarz socjologéw (ktdrzy jako obserwatorzy i badacze 
procesu towarzyszyli animatorom). M. Biatek-Graczyk, 

A. Nowotny, £. Ostrowski, Zoom na domy kultury. Laboratorium 
zmiany, Warszawa 2010. 


Fot. 3. Akcja portretowa w trakcie warsztatow dla mtodziezy 


oraz odpowiada za ich wykorzystanie. Pytanie 
jednak, czy powinien sam decydowac¢, biorac 
pod uwage, ze rozdziat srodkéw przektada 

sie na ksztatt poszczegdlnych dziatan, a tym 
samym na charakter dziatania catej instytucji. 
Uspoteczniony podziat srodkéw, w formie tak 
zwanego budzetu partycypacyjnego, jest jed- 
nym ze sposobow zwiekszenia wptywu miesz- 
kancow na funkcjonowanie lokalnej instytucji 
kultury. 

W Goleniowskim Domu Kultury, w woje- 
wodztwie zachodniopomorskim, od kilku juz 
lat dyrektor okresla budzet imprez na kolejny 
rok z przedstawicielami lokalnej spotecznosci. 
»W spotkaniu, ktdrego celem jest ustalenie 
kalendarza imprez na nastepny rok oraz pro- 
pozycji budzetu poszczegdlnych wydarzen, 
co roku bierze udziat grupa okoto 20-30 osob. 
Sa wsrdd niej przedstawiciele: organizacji po- 
zarzadowych, wolontariusze, urzednicy, radni, 
pracownicy domu kultury, bibliotek, grup nie- 
formalnych, dziennikarze czy przedsiebiorcy”!9. 
Jest to grupa zréznicowana pod wzgledem 
wiekowym, zawodowym i co za tym idzie - pod 
wzgledem zainteresowan. 

Na spotkaniu omawia sie imprezy zrealizo- 
wane w minionym roku: ich zakres, oddziatywanie 
10 Z, tukaszewski,,, Tak krawiec kraje...”, [w:] Aktywne 
spotecznosci. Zmiana spoteczna. Katalog dobrych praktyk, 
Warszawa [b.r.], s. 29-30. 
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i koszt. W dyskusji uczestnicy wymieniaja opinie 

i propozycje zmian. Po ustaleniu zakresu zmian na- 
stepuje procedura stuzaca wytonieniu preferencji 
budzetowych kazdy dostaje pakiet symbolicznych 
pieniedzy, okoto 10,,banknotéw”"o wartosci okoto 
10% planowangj kwoty do podziatu. Po dyskusji 
nad priorytetami kazdy podejmuje wtasna decyzje 
i rozdziela swoje,,banknoty” pomiedzy propozycje 
imprez i wydarzen. Kwoty zgromadzone przez po- 
szczegolne propozycje pozwalaja okresli¢ procen- 
towy rozktad srodk6éw i na tej podstawie obliczy¢ 
proponowana wartos¢ dotacji dla kazdej z imprez 
zrealnie dostepnego budzetu.,,Ustalenia podjete 
podczas spotkania stajq sie przedmiotem analizy 
isa podstawa do podjecia przez dyrektora domu 
kultury decyzji co do zakresu budzetu poszczegol- 
nych imprez. Z doswiadczen wynika [relacjonuje 
dyrektor z Goleniowa - dop. M.A.O.], ze ustalenia 
przektadaja sie w okoto 80% na ostateczna decyzje 
o finansowaniu, ktora jest zamieszczana na stronie 
internetowej domu kultury. [...] Przedstawiony 
sposob podziatu srodkéw nie zwalnia dyrektora 

z odpowiedzialnosci. Wzmacnia u uczestnikow 
spotkania jedynie poczucie wspdlnoty i wptywu 
na rzeczy, ktore dzieja sie wok6t. Spotkanie jest 
rowniez forma promocji podejmowanych dziatan 
Goleniowskiego Domu Kultury’”". 


Strategia rozwoju kultury na terenie gminy, 
miasta lub dzielnicy 

Nie ma ustawowego obowiazku tworzenia 
gminnych, miejskich czy powiatowych strategii 
rozwoju kultury. Nalezy sie wiec spodziewa¢, 
ze tam gdzie takie powstaja, sq to dokumenty 
realnie okreslajace lokalna polityke kulturowa, 

a zatem bez watpienia dotycza spraw waznych 
dla mieszkanicow. Pytanie, czy powinien po- 
wstawac w zaciszu urzedniczych i dyrektorskich 
gabinetow, czy moze jednak inaczej. 

W wypadku projektowania r6znego rodzaju 
programow obserwujemy ziq praktyke, niestusz- 
nie nazywana konsultacjami spotecznymi: do- 
kument strategii jest udostepniony w Internecie 
oraz siedzibie urzedu i wszyscy zainteresowani 
maja mozliwos¢ (w ciagu 14 dni) sktadania don 
uwag. Po pierwsze, dokumenty strategiczne sq 


11 |bidem. 
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zwykle dokumentami obszernymi, ziozonymi 

i nierzadko postugujacymi sie trudnym jezy- 
kiem. Stanowi to duza bariere i zazwyczaj bra- 
kuje osdb zdeterminowanych, aby samodzielnie 
i krytycznie przestudiowa¢ calos¢. Po drugie, 
udostepniany jest gotowy dokument, zatem 
zgtaszane uwagi moga dotyczyé raczej kwestii 
szczegdtowych, a nie istoty przyjetych zafozen 
i rozwigzan, co oznaczatoby ,wywrdcenie do- 
kumentu do gory nogami”. Po trzecie, pisemne 
zbieranie uwag nie jest forma dialogicznego 
uzgadniania, nadaje sie wiec tylko jako uzupel- 
nienie konsultacji spotecznych. 

Dobra praktyka jest natomiast partycypa- 
cyjne tworzenie strategii, czyli szersze wtaczanie 
mieszkancow, przedstawicieli srodowisk, 
organizacji i instytucji w prace nad dokumentem 
strategicznym. Nalezy miec nadzieje, ze w ten 
sposob powstanie,,Strategia Rozwoju Kultury 
dzielnicy Targowek” w Warszawie. W momencie 
pisania niniejszego tekstu zostala uruchomiona 
ankieta internetowa dotyczaca praktyk i potrzeb 
kulturalnych mieszkancow Targowka, ogtoszono 
takze piec warsztatow - cztery dla dorostych 
mieszkancow i jeden dla mlodziezy. Warto 
podkreslic, ze warsztaty te odbeda sie w roznych 
terminach, 0 réznych porach dnia oraz w réznych 
miejscach. Daje to mozliwos¢ uczestniczenia oso- 
bom 0 zréznicowanym trybie zycia i tym samym 
stanowi odpowiedz na zarzuty czesto zgtaszane 
przez mieszkancow pod adresem organizator6w 
konsultacji, ze spotkania odbywaja sie za wczes- 
nie, za pdzno czy nie tego dnia’2. 

Innym przyktadem partycypacyjnego two- 
rzenia strategii rozwoju kultury jest,,Program 
Rozwoju Kultury w Warszawie do 2020 roku’. 
Program ten powstawat przez prawie cztery lata, 
w pracach wzieto udziat ponad 200 osdb pracu- 
jacych w kilkunastu zespotach tematycznych. Na 
caty proces sktadaly sie nastepujace etapy: 

(1) obszerna diagnoza kultury na terenie 
Warszawy (lata 2008-2009); (2) stworzenie 
pierwszej wersji dokumentu,,Miasto kultury 

12. Informacje na temat konsultacji Strategii Rozwoju Kultury 
na Targowku oraz innych konsultacji realizowanych na terenie 


Warszawy dostepne sq na platformie internetowej: 
www.konsultacje.um.warszawa.pl. 
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i obywateli. Program rozwoju kultury w Warsza- 
wie do roku 2020" przez zespot konsultacyjny 
powolany na poczatku 2010 roku. W sktad ze- 
spotu weszli liderzy organizacji pozarzadowych, 
nauczyciele akademiccy, tworcy, przedstawiciele 
instytucji kultury, przedsiebiorcy oraz pracownicy 
Urzedu Miasta; (3) konsultacje spoteczne pierw- 
szej wersji dokumentu (maj-czerwiec 2011 roku) 
odbyly sie w formie warsztatow z mieszkancami, 
spotkan konsultacyjnych z Dzielnicami i Biurami 
Urzedu Miasta Stotecznego Warszawy oraz zbie- 
rania uwag droga internetowa; (4) stworzenie 
drugiej wersji dokumentu przez petnomocnika 
do spraw Programu Rozwoju Kultury wspierane- 
go przez zespot koordynujacy (stanowiacy zaple- 
cze analityczno-eksperckie petnomocnika) oraz 
opracowanie konkretnych programow operacyj- 
nych do Programu przez zespoly tematyczne (do 
konca 2011 roku). 

Jak wspominatam, w ramach konsultacji 
pierwszej wersji dokumentu zrealizowano dwa 
warsztaty otwarte dla wszystkich zaintereso- 
wanych. Warsztaty prowadzone byly przez 
zewnetrznych moderatordw. Catos¢ konsulto- 
wanego dokumentu zostata podzielona na szes¢ 
czesci (odpowiadajacych szesciu gtownym roz- 
dziatom programu) i nad kazda czescia pracowata 
inna podgrupa uczestnikow. Taka forma pracy 
pozwolita, w trakcie stosunkowo krdétkiego war- 
sztatu (w tym wypadku 3 godziny), obja¢ analiza 
i dyskusja obszerny dokument. Rozwiazanie takie 
wymaga jednak dobrego zaplanowania przebie- 
gu warsztatu oraz sprawnej moderacji. 

Poza otwartymi warsztatami i spotkaniami 
z przedstawicielami dzielnic i biur Urzedu uwagi 
do dokumentu zbierane byty droga internetowa 
oraz w miejscach wylozenia dokumentu. Prak- 
tyka pokazala, ze nie jest to metoda skuteczna: 
droga mailowa wplynely trzy uwagi, kolejne trzy 
zgtoszono za posrednictwem platformy konsul- 
tacyjnej. Natomiast ogdtem zebrano czterysta 
czterdziesci uwag. Pokazuje to, ze konsultacja 
zatozen duzego i ztozonego dokumentu wy- 
maga spotkan i wspdlnej pracy — Internet nie 
jest w tym przypadku przydatnym narzedziem 
konsultacyjnym. 


Konsultacje — tylko prosze kulturalnie! 


Strategia rozwoju instytucji kultury 

Tu pytanie mozna postawi¢ to samo, co 
w wypadku strategii rozwoju kultury na terenie 
miasta czy gminy: czy strategie rozwoju publicz- 
nej instytucji kultury (domu kultury, biblioteki, 
centrum kultury i sportu) powinien tworzy¢ 
tylko jej dyrektor? 

Projekt Towarzystwa Inicjatyw Tworczych,,e” — 
,Zoom na domy kultury. Strategie rozwoju” — zo- 
stat zaplanowany w taki sposob, aby przy aktyw- 
nym udziale mieszkancow gminy stworzy¢ stra- 
tegiczny plan rozwoju domu kultury. Strategie 
powstaja w trzech podwarszawskich miejscowos- 
ciach: Gérze Kalwarii, Milanowku i Nadarzynie. 

W momencie powstawania niniejszego tekstu 
jestesmy jeszcze w toku projektu. 


Fot. 4. Warsztaty kreatywne w Gorze Kalwarii 


W kazdej z lokalizacji projekt sktada sie 
zczterech czesci: (1) cyklu warsztatow poswie- 
conych kreatywngj pracy nad diagnoza lokalna 
i strategia rozwoju domu kultury, (2) diagnoz 
lokalnych poswieconych potrzebom mieszkan- 
cow w obszarze kultury, (3) otwartych konsultacji 
strategii, w ktdrych jej projekt poddany zostanie 
pod dyskusje ze wszystkimi mieszkanicami, (4) 
przedstawienia strategii na posiedzeniu Rady 
Miasta oraz uchwalenia Strategii Domu Kultury 
jako elementu Strategii Rozwoju Miasta. 
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Realnym wyzwaniem przy realizacji cyklu 
warsztatow jest zgromadzenie odpowiednio 
duzej liczby uczestnikow. Nie musza by¢ to 
za kazdym razem te same osoby, jednak — jak 
pokazuje praktyka - stworzenie kilkunastooso- 
bowej grupy to duzy sukces. Przy kazdego ro- 
dzaju konsultacjach zapewnienie odpowiedniej 
frekwencji jest jednym z pierwszych warunkow 
powodzenia catego przedsiewziecia. Zaprasza- 
nie i rekrutowanie na warsztaty czy spotkania 
konsultacyjne wymaga znacznie wiekszego 
wysitku, niz zwykle spodziewaja sie organizato- 
rzy, warto o tym pamieta¢, planujac prace nad 
organizacja konsultacji. 

Jak sie okazuje, wyzwaniem bywa rowniez 
zainteresowanie konsultacjami lokalnych me- 
didw. Platne ogtoszenia w komercyjnych gaze- 
tach sa czesto zbyt drogie dla instytucji pub- 
licznych, a dziennikarze nie uwazajq konsultacji 
za chwytliwy temat. Natomiast rola lokalnych 
medidw jest nie do przecenienia, gdyz bez nich 
trudno sprawic, zeby konsultacje rzeczywiscie 
byly otwarte i dostepne dla wszystkich — a wiec 
by wszyscy mieszkancy co najmniej wiedzieli, 
ze sie odbeda i ze oni moga wzia¢ w nich udziat. 
Z kolei by ktos faktycznie wiedziat, to - jak pod- 
powiadaja specjalisci od reklamy — powinien 
ustysze¢ (przeczytac) o tym co najmniej kilka 
razy. Zabieganie o nagtosnienie konsultacji 
i przekonanie o ich waznosci lokalnych dzienni- 
karzy jest wiec zadaniem kluczowym. 

W konicu, warto tez zaznaczy¢, ze konsulta- 
cje spoteczne moga by¢ dobra zabawa. W Gorze 
Kalwarii w ramach diagnozy potrzeb mieszkan- 
cow zrealizowano rdzne dziatania, miedzy inny- 
mi zabawy na skwerku oraz akcje ,,Czarodziejska 
Gora (Kalwaria)”. Na skwerku w niedzielne 
letnie przedpotudnie bawilismy sie z dzie¢mi 
i zagadywalismy przechodniow. W trakcie za- 
baw ustyszelismy od dzieci, co najbardziej lubia 
robic latem w Gdrze i co lubia robi¢ po szkole. 
Ustyszelismy tez, ze witasnie takich dziatan im 
brakuje; pytaty nas:,W przyszta niedziele tez 
przyjdziecie sie z nami bawic? Przyjdzcie!”. 


Fot. 5. Niedzielne dziatanie animacyjne w Gorze Kalwarii 


Natomiast szalona akcje,,Czarodziejska 
Gora (Kalwaria)” wymyslili i zrealizowali juz 
sami uczestnicy warsztatow. Na miejskim targu 
rozbity zostat gwiezdzisty namiot, a wrdzka i jej 
pomocnicy pytali przechodnidw o to, co lubia 
w Gorze Kalwarii, a co chcieliby zaczarowa¢é 
i odmienic¢. Pytali r6wniez, czego warszawiak 


yt 


uWARIA) 


Fot. 6. Akcja na targu: Czarodziejska Gora (Kalwaria) 


moze pozazdrosci¢é mieszkanicowi Gory. | pod- 
chwytliwie prosili, aby wyobrazi¢ sobie nagta 
wyprowadzke z Gory Kalwarii i do czego wtedy 
najbardziej bytoby teskno, co zostawi¢ bytoby 
zal. Na koniec pozostato jeszcze duzo pracy, by 
uporzadkowa¢ zebrany materiat: spisac krdétkie 
wywiady, przeanalizowac i wyciagnac wnio- 
ski. Praca ta zostata wykonana na specjalnie 

w tym celu zorganizowanym warsztacie. Akcja 
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,Czarodziejska Gora (Kalwaria)” byta dziataniem 
badawczym w ramach diagnozy lokalnej. Nie 
byto to jednak tradycyjne badanie socjologicz- 
ne, ale dziatanie lokalnej grupy wspieranej przez 
doswiadczona badaczke - dziatanie petne krea- 
tywnosci i zaangazowania. 


Demokratyczny zwrot w kulturze: 
od odbiorcy do uczestnika 

We wszystkich powyzszych przyktadach 
konsultacji spofecznych w obszarze kultury zacho- 
dzi swoiste przejscie od filozofii,odbiorcy kultury” 
(konsumenta kultury, klienta) do filozofii,,uczest- 
nika kultury” (wspditworcy i obywatela). Pytanie 
mieszkancow, ustalanie z nimi, co bedzie sie dziato, 
wiaczanie ich we wspolne przedsiewziecia czy 
wrecz wspieranie ich wiasnych dziatan, to nowa 
jakos¢. Jest to zupetnie co innego niz odgérne 
planowanie i projektowanie, a nastepnie dawa- 
nie mieszkahicom,,do wyboru". Jest to odejscie 
zaréwno od filozofii,,eksperckiej” - dyrektor 
jako osoba obeznana i wyksztatcona wie, co jest 
sztuka czy dobra kultura, i stara sie to promowac, 
a W najgorszym razie ,przemycac” nieobezna- 
nym i nieobytym, jak i od filozofii,,rynkowej” - 
kierowania sie popytem, czyli rozpoznaniem, 
ze jeslina dane wydarzenie, zajecia przychodzi 
duzo os6b, to znaczy ze pomyst jest,,trafiony’, 

a jesli nie, to trzeba szuka¢ dalej. 

»Demokracja — jak twierdzi Katarzyna Ni- 
ziotek - w znaczeniu kulturowym opiera sie na 
szerokim uczestnictwie obywateli w tworzeniu 
kultury i sztuki (w odrdéznieniu od samego 
odbioru)”. Nie chodzi tylko 0 to, aby zwiekszy¢é 
czy upowszechni¢ dostep do instytucji kultury 
i sztuki. Ale rowniez 0 to, by definiowanie, 
czym jest sztuka, tworzenie jej i aktywne w niej 
uczestniczenie byty dostepne szeroko, a nie tyl- 
ko dla waskiego grona wybranych. Demokracja 
w znaczeniu kulturowym oznacza, ze 
»{t]worczosé artystyczna jest traktowana jako 
uniwersalne prawo i zdolnos¢ kazdego cztowie- 
ka, a takze forma dziatania spoteczno-obywatel- 
skiego, spotecznej partycypacji”13. 


13K, Niziotek, Partycypacja spoteczna. Bialostockie doswiadczenia 
w obszarze polityki kulturalnej, na przyktadzie starar o tytut Europe- 
jskiej Stolicy Kultury 2016,,,Animacja Zycia Publicznego. Zeszyty 

Centrum Badan Spotecznosci i Polityk Lokalnych” 2010, nr 3, s. 54. 


Konsultacje — tylko prosze kulturalnie! 


Z petnym przekonaniem moge powiedziec, 

ze inwestycja w dobre konsultacje spoteczne 

i partycypacje w obszarze kultury oraz w kaz- 
dym innym obszarze zycia spotecznego to 
inwestycja w demokracje. Nieodzatowana filozof 
Barbara Skarga pisata:,,Demokracja jako taka, 

i moze w tym tkwi jej wielka wartos¢, podkresla- 
jac wolnos¢ i autonomie jednostki, umozliwia 
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snucie réznych koncepcji organizacji wspdlnoty 
ludzkiej, a w konsekwencji prowadzi do dyfe- 
rencjacji w pogladach, a wraz z nimi we wzorach 
etycznych, czyli pojmowaniu politycznego eto- 
su. Ale wtasnie dlatego ktadzie tak wielki nacisk 
na rozmowe, na dialog, debate, gdyz tylko na tej 
drodze powstaje porozumienie”". 


14 B, Skarga, Czlowiek to nie jest piekne zwierze, Krakow 2007, s. 151. 
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Consultations — Mind Your Manners, Please! 


“| did not interrupt you!” “Mind your p's and 
q's!” Such statements, uttered in a raised voice, 
can often be heard at all kinds of meetings with 
officials. Meetings of this sort are usually full of 
arguments and unwholesome excitement. Worse 
yet, at the end of the day the participants have 
a nagging feeling that no constructive solutions 
have been reached; they “talked, shouted and 
nothing came of it, as usual.’ Does it pay to meet 
and talk, then? 

The tempestuous course of meetings be- 
tween public officials and residents is not a result 
of a lack of manners on either side but stems first 
of all from an insufficient number of such meet- 
ings! When finally we have reached a situation 
when residents might ask important questions 
to officials and express their needs, concerns and 
grievances, a true eruption takes place. Usually 
there are a lot of questions posed and grievances 
aired, some of them unrelated to the matter at 
hand. Moreover, the tempestuous course of meet- 
ings stems from the fact that these meetings are 
not well-planned and organised. They lack a struc- 
ture, professional moderation and methodologies 
that would allow active participation of all the 
people present. 

However, recently there have been signs of 
hope for a better tomorrow. Participation and 
social consultations have become hot topics. On 
the one hand, there are more and more legal 
provisions that oblige public administration to 
carry out consultations. On the other hand, there 
are financial resources available (EU, Norwegian, 
Swiss, etc.) meant to support participation and 
consultations in particular. We adopt new meth- 
odologies and pattern ourselves on more estab- 
lished democracies, where consultations and 
participation are a matter of course. 

The present moment, when consultations 
are “in” and it is the done thing to consult “this and 
that,’is a time when it is worthwhile to discuss 
openly and at length what good social consul- 
tations consist in. |am supremely confident, 


foreshadowing the line of my argument, that 
good consultations are first of all consultations 
that take place in the context of direct contact; 
they hinge on real dialogue, which is based on an 
exchange of positions, opinions and knowledge. 
This is moreover a dialogue based on mutual 
respect, on a treatment of interlocutors as part- 
ners in conversation and on mutual interest in the 
standpoints and opinions expressed. 

Therefore, | disapprove of the fact that the 
“placement” of a document in an office or its be- 
ing uploaded on the Internet is labelled as social 
consultations. Moreover, | disprove of using this 
term in reference to public opinion surveys or 
single meetings that in fact are supposed to pro- 
vide information, where most of the time is spent 
on the introduction of an official decision that, as 
it turns out at the very end, cannot be changed in 
any way. 

| will demonstrate with pleasure, however, 
what good social consultations are. For a start, 
| wish to introduce some key notions, introduc- 
ing social consultations on the backdrop of other 
forms of communication, only to demonstrate 
afterwards when they can (or rather, as some 
would have it, should) be used. | will then discuss 
at length some examples from the area of culture, 
flagging a number of significant issues that, apart 
from the overarching idea of dialogue, contribute 
to the success of consultations. | do hope that 
apart from a clarification of terminology, the read- 
ers will find in the text a number of inspirations 
and tips. If they are public officials, councillors, 
directors of an institution or an organisation of 
culture, they will encounter here a few useful tips 
about why, when and how to hold consultations. 
If they cannot launch the consultation process by 
themselves, they will learn when and what kind of 
consultations to expect of their decision-makers. 


What are social consultations? 
| will be using here two terms: “social 
consultations” and “participation.’ They merit 
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a better definition since they are not used as 
precise and widely recognised terms. “Participa- 
tion’, to simplify things, means taking an active 
role in matters of importance for ourselves. Civic 
participation is the involvement of citizens in 
the decisions taken by local government au- 
thorities or public institutions officials. Citizens 
have the chance to contribute to, or evaluate 
and express their opinions on, the policy of their 
administration. Civic participation is, then, more 
than taking part in elections held every few 
years. Citizens have every right to express their 
views and communicate with the authorities in 
a number of different ways; social consultations 
are one of them. 

It is easier to “see” social consultations against 
the background of other forms of communication 
between authorities and citizens. At this point 
| would like to invoke a typology published in 
a textbook Consultations in a Local Community: 
Planning, Preparation, Social Consultations through 
Workshops (Konsultacje w spotecznosci lokalnej: 
planowanie, przygotowanie, prowadzenie konsultacji 
spotecznych metodg warsztatowgq). We developed 
this typology during two projects implemented at 
the Warsaw University School of Sociology." 

“Relevant literature discusses gradation of 
civic participation. The most common classifica- 
tion of its forms because of the level of citizens’ 
involvement is its division into providing infor- 
mation, consultation and joint decision making’2 
Our modified typology distinguishes five levels. 

The starting point of the suggested “partici- 
pation ladder” is an absence of communication 
between decision-makers and stakeholders. 
Citizens may record their demands in a book of 
grievances, which is not read by decision-makers. 
Decision-makers may post communications on 


1 “Wiem Jak Jest” (implemented within the framework of the 
project “Civil participation: diagnosis of barriers and creation 

of tools supporting good governance”) and “Euro 2012 Social 
Project”; both projects implemented at the Warsaw University 
School of Sociology under the scholarly supervision of Prof. Anna 
Giza-Poleszczuk. 


2D. Diugosz, J.J. Wygnanski, Obywatele wspétdecydujq. 
Przewodnik po partycypacji spotecznej, Warszawa, 2005, 23; 

A. Ferens, R. Kondas, |. Matysiak, G. Rzeznik, M. Szymski, Jak 
prowadzic¢ konsultacje spoteczne w samorzqdach? Zasady 
inajlepsze praktyki wspétpracy samorzqd6w z przedstawicielami 
spotecznosci lokalnych. Przewodnik dla samorzqdow, Warszawa, 
2010, 15. 
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bulletin boards in their institutions, yet citizens 
do not follow their contents. 

The second rung of the ladder consists in 
information by means of unidirectional com- 
munication. Authorities provide citizens with 
full and reliable information about their actions, 
decisions, investments, and intentions. They 
communicate these via a variety of channels, 
such as local press, radio, TV, websites, special 
awareness raising materials, announcements in 
institutions subordinate to local government. 
At the same time, however, decision-makers do 
not collect any feedback and are not interested 
in the opinions of inhabitants concerning their 
own actions. 

The third participation level is collecting 
information from inhabitants. The flow of infor- 
mation is again unidirectional. Information is 
forwarded by citizens to decision-makers, but 
it is the latter who define the subjects of this 
information and the principles of their transmis- 
sion. Moreover, decision-makers monitor infor- 
mation flow and information application. At this 
level we have such activities as less professional 
(online questionnaires) or more professional 
(surveys) opinions research. 

The fourth participation level is consulta- 
tion, which entails a principal qualitative change 
in mutual communication. We deal with much 
more than a successive provision and collection 
of information. Consultations involve the crea- 
tion of situations where representatives of both 
parties meet at the same time and in the same 
venue. Both parties determine the subject mat- 
ter of the meeting and the mode of reaction to 
statements. Consultations of plans and activities 
by decision-makers allow citizens to have impact 
but do not guarantee it. As a result of consulta- 
tions, their organisers familiarise themselves 
with the citizens’ attitude to the matters at hand 
and may make decisions on the degree to which 
they will follow citizens’ directions and the ex- 
tent to which they will use their own discretion. 

The last and highest participation level is 
a situation of a joint decision-making, where 
citizens themselves make decisions that are 
approved by and implemented by authorities. 
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We deal with such a situation when decision- 
makers vest in residents the right to decide on 
what part of the municipality budget will be 
earmarked for autonomous activities of local 
government. The organisers of the process, that 
is local authorities, provided all necessary infor- 
mation helpful for taking a decision, construct 
the framework of the decision-making process 
(excluding, e.g. the donation of resources for 
illicit actions, ones that are not the competence 
of local government) and then implement in- 
habitants’ decisions.’3 


KONSULTACJE 
somes, 
¢ SPOLECZNE 


sarees Powiedz, co ma sie dzia¢ 
w Centrum Integraqi 
Mieszkaricow ,,Barttomieja"! 


Centrum przy ulicy Bartlomieja 3 to nowe miejsce na Stuzewcu. 
Jego celem jest stworzenie przyjaznej przestrzeni na spotkania 
stuzewian 

Wiasnie rusza i poszukuje pomystew. 


Zdecyduj, co bedzie sig tam dziato! 
Podziel sie swoimi pomystami w trakcie konsultaqi spotecanych! 


Jak? 
Moiesz wzia¢ udziat w spotkaniach oraz wypetnié ankiete. 


Ogtoszenie wynikéw konsultaqji nastapi 
5.04, 0 godz. 17.30 w Centrum ,Barttomieja”. 


Serdecznie zapraszamy! 


Fig. 1. A flier announcing consultations in Mokot6w 


3 M. Probosz, P. Sadura, Konsultacje w spotecznosci lokalnej: 
planowanie, przygotowanie, prowadzenie konsultacji metodq 
warsztatowgq, Warszawa, 2011, 7-9. 


Table. Participation ladder 
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What can be subject to consultation? 
Pursuant to the law on municipality govern- 
ment of March 8, 1990, consultations should be 
held in matters of significance for local commu- 
nities. The question of which matters will be con- 
sidered significant rests with a particular local 
government. A list of examples of subjects that 
have been consulted across Poland includes, for 
instance: budget planning, strategic documents, 
regeneration plan, important investments (reno- 
vation of roads, greenery, parks, construction 
of public buildings, etc.), “difficult” investments 
(incineration plants, landfills, waste treatment 
plants, power plants, etc.), organisation of mu- 
nicipal transportation, the building of new roads 
(including city rings), designing cycling routes, 
water economy planning, lighting arrangement, 
designation of public buildings and facilities. 
Apart from the (greatly subjective) criterion 
of importance, local government should con- 
sider running consultations depending on who 
the end users or target group of the investment 
will be. As often as not, it is not a public official 
or an expert but the user who “knows best”: 
“When we ask our new friends to come over for 
lunch, we often ask them what they would like 
to eat, whether they eat meat or are allergic to 
something. This is a rather obvious procedure. 
[...] Administration prepares many projects ad- 
dressed to inhabitants. These are playgrounds, 
parks, lawns, new sports facilities, community 


Action Level of participation Course of communicaton Example 

“the book of complaints” 

not informing none none in People’s Republic of 
Poland 
informing minor authority — citizen PR, politics of information 
collecting opinions minor citizen - authorit publicopinian polls, 
gop y Internet-based surveys 
consulting average authority - citizen Parhicipatory: meetings 
with citizens 
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housing programmes, and new investments. 
They are not principally used by officials, 
councillors or mayors. While these groups, too, 
can take advantage of them, it will be residents 
who will use them the most. [...] It is precisely 
residents, the principal users, who can say the 
most and who can contribute the most to the 
final concept.’4 


What can be subject to consultation in the 
field of culture? 

Below | enumerate five possible subjects of 
consultations in the area of culture: location of an 
institution of culture, new activities of an institution 
of culture, budget of an institution of culture, cul- 
ture development strategy (e.g. within a municipal- 
ity or city), and the strategy of development of an 
institution of culture. Possible subjects of con- 
sultations will be presented together with ex- 
amples of activities performed in different parts 
of Poland. When discussing them, | will indicate 
questions of importance during the planning 
and implementation of consultations, such as: 
knowledge of the local community, adequate 
adjustment of a method, precise definition of 
the target group, proper preparation of informa- 
tion portfolios. This will not be an inclusive list of 
recommendations. | wish to sensitise readers to 
the multiple factors that determine the success 
of participatory activities.5 


Location of an institution of culture 
ina municipality or county 

Public officials make decisions on the open- 
ing of anew community centre, library or an- 
other institution of culture. Or else a community 
centre is considering a launch of a new branch. 
Plans are made either to erect a new building or 


4 A. Petroff-Skiba, “Po co i jak organizowaé konsultacje 
spoteczne - merytoryczne, psychologiczne i prawne 
uzasadnienie dla organizowania konsultacji spotecznych 
wraz ze wskazowkami, jak to robi¢’, in Tak konsultowalismy. 
Warszawa dzieli sie dobrymi praktykami, ed. A. Petroff-Skiba, 
Warszawa, 2010, 15. 


5 | wholeheartedly recommend two guidebooks of social 
consultations: ABC Konsultacji. Krotki przewodnik po metodach 
i technikach prowadzenia konsultacji spotecznych, Warszawa 
2010; M. Probosz, P. Sadura, Konsultacje w spotecznosci lokalnej: 
planowanie, przygotowanie, prowadzenie konsultacji metodq 
warsztatowg, Warszawa, 2011. 
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to convert a building at the disposal of the office; 
a decision has to be made on the choice of loca- 
tion for this purpose. Public officials or a director 
may exercise their own judgement or consult 
with the residents, who will use the new institu- 
tion in the future. 

Officials of the district of Rembertéw in 
Warsaw decided to consult with the local resi- 
dents the location of a new community centre. 
The difficulties they encountered offer important 
lessons for the future and warrant a discussion. 
In Rembertow, composed of three big residential 
areas, there were two small community centres 
located in two different neighbourhoods. Public 
officials were considering two modes of ac- 
tion: the erection of a new community centre 
in the third neighbourhood with simultaneous 
investments in necessary renovations in the old 
centres in the other residential areas or the erec- 
tion of a large and modern community centre in 
the very heart of Rembertow. This would mean, 
however, that either no money would be avail- 
able for investments in the already operational 
small community centres or that these centres 
might actually have to be closed down. 

Consultations took the form of a single 
meeting, which proved very difficult. The 
meeting was attended primarily by inhabit- 
ants of one residential area, concerned that 
officials wished to “take back” their community 
centre. They were intent on defending their 
own institution, which dominated a substantial 
part of the meeting. Even when the premature 
concerns were dispelled, there were not enough 
representatives of the other neighbourhoods to 
discuss possible solutions. 

This situation demonstrates the importance of 
an adequate recognition of the local situation and 
of insights in the local population when organis- 
ing social consultations. Such early insights allow 
organisers to adequately plan the course of the 
consultations. In the above case of Rembertow, 
because of divergent interests of inhabitants of 
different residential areas, another methodol- 
ogy of social consultations would have offered 
better results. Namely, there should have been 
two-tier consultations, consisting in three sepa- 
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rate meetings in each residential area (doubts 
would be dispelled and arguments rose for 
individual solutions), followed by a joint meet- 
ing summing up the situation. Organisation of 
initiating meetings in the three residential areas 
would have moreover increased the chances of 
representatives of all the three neighbourhoods 
being present at the final meeting. As a rule, 
consultation meetings are primarily attended 
by those who feel that their interests are at risk; 
in short, those who are “opposed.’ This poses 

a problem since without a representation of 

all approaches it is impossible to reach a real 
consensus based on an encounter of diverse 
interests. It is therefore the obligation of the 
organisers to make sure that all positions should 
be represented during consultations.® 


New activities of institutions of culture 

Both when a new institution is launched 
and then, when it has been in operation for 
a number of years, its management must 
answer the questions: “What should we do?”, 
“What activities can be done this year?” Re- 
search shows’ that most directors rely on their 
expertise, experience and intuition. However, 
there are also those who decide to get as much 
feedback as possible from the interested parties, 
that is local residents. The four consultations 
discussed below took place in Warsaw's districts 
within the framework of the project run by the 
Centre for Social Communication “Strengthen- 
ing of the mechanism of social participation in 
the capital city of Warsaw.’ 

In the district of Wtochy, public officials 
wanted to know how the inhabitants would 
like to spend free time in the newly opened 
Art House of Animation and what kind of joint 
activities might integrate the local community. 
Hence the motto of the consultations: “Creative 
Wtochy! Acting together by living together”. 
Similarly, in the district of Mokotéw plans were 


© More on consultations in Rembertow and other districts of 
Warsaw can be found in the publication: Tak konsultowalismy. 


7 Zoomna domy kultury. Diagnoza doméw kultury w woje- 
wodztwie mazowieckim, ed. M. Biatek-Graczyk, M. Theiss, War- 
szawa, 2009; Aktywne domy kultury, ed. M. Theiss, Warszawa, 
2009: W. Kowalik, P. Knas, £. Krzyzowski, Z. Nowordl, Sceny 
kulturowe a polityki kultury w Matopolsce, Krakow, 2010. 
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made concerning the operation of a newly 
opened Centre for the Integration of Residents 
“Barttomieja.” Efforts were taken in Mokotdéw to 
engage in consultations people representing all 
the diagnosed communities in the neighbour- 
hood so that the Centre “Barttomieja” would 
really integrate and bring together different 
residents of the district. 

In Biatoteka, a large and young district lo- 
cated on the outskirts of the city, the organisers 
wished to familiarise themselves with expecta- 
tion of people aged 20-40. The offer previously 
dedicated to this age cohort was limited to pas- 
sive participation (in concerts and performances). 
Public officials realised that most of such people 
go to other districts to participate in culture. 
That was precisely why this group, young and 
professionally active people, were the target of 
the consultations dubbed “Biatoteka on a Wave of 
Culture.” Differences between the consultations 
in Mokotéw and Biatoteka highlight the impor- 
tance of a deliberate selection of consultation 
addressees. 

In the district of Ursus, apart from gain- 
ing insights into residents’ expectations of the 
programme of local community centres, the 
organisers asked other questions, too: “Does 
culture in Ursus have a potential for rejuvenating 
the district?” “Should culture in Ursus be imple- 
mented outside the walls of institutions?” Here 
the consultations’ motto was: “Plug in to Culture 
in Ursus!” It is worthwhile to note the catchy slo- 
gans! As is evident, they undermine the negative 
stereotype of how public officials communicate 
with citizens. Here the message is direct, clear 
and encouraging. This applies likewise to the 
materials announcing the consultations: fliers, 
posters and information available on websites. All 
the information materials for consultations co-or- 
ganised by the Centre for Social Communication 
were well designed: clear and colourful. 

It is also worthwhile to make a note of infor- 
mation at the bottom of the flier: the organisers 
provide care for children during the consulta- 
tions and wish to inform that the building is 
accessible to people with disabilities. 


Fig. 2."A question on a string” during a Seniors’ Ball 


It is also worthwhile to make a note of infor- 
mation at the bottom of the flier: the organisers 
provide care for children during the consulta- 
tions and wish to inform that the building is 
accessible to people with disabilities. Concern 
with such issues does not exclude people with 
disabilities or people with children from partici- 
pation in the meetings. This should be the prac- 
tice of all social consultations. 

Moreover, mention should be made of the 
fact that all the four above consultations used 
the workshop method of work. This unleashed 
the creative potential and as a result allowed the 
collection of many and varied ideas. Such results 
would have been impossible if questionnaires 
had been used, even if many institutions are so 
much attached to them. Below are some of the 
examples of the methodologies used. 

“A question on a string’ is an alternative for 
a questionnaire. It is animated, funny, interac- 
tive, and stirs imagination since those who make 
an entry can see previous entries. Here the par- 
ticipants of a Seniors’ Ball in the Integration Cen- 
tre “Barttomieja” were asked to write in “clouds” 
what they would like to find in the Centre. There 
were lots of suggestions, some included decla- 
rations of co-participation in their implementa- 
tion (“I have lyrics of old hits; | can bring them 
so that we could sing together [given name, 
surname, and telephone number]”). Clouds on 
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strings hung in the Centre “Bartlomieja” for a few 
more days as an art installation.’ 


Fig. 3. Portrait action during workshops for young people 


Workshops for young people during the 
consultations in Mokotéw were attended by 
students from all the local schools: primary, sec- 
ondary, and high schools, a vocational school 
and a social therapy school. The form of work- 
shops encouraged active participation: students 
had a number of tasks to perform, meant to stir 
the interest and the imagination of the partici- 
pants. One of the tasks the young people were 
given was to finish a sentence and taking a pho- 
tograph with it. While in fact you can do the 
same in the form of a questionnaire, in this way 
it is more fun as young people need to cooper- 
ate (taking pictures of one another and choos- 
ing photographs). The feedback obtained in this 
way is far more attractive when the results of 
the consultations are introduced?®. 


8 “A question ona string” is a method developed and 
described by the Association of the Creative Initiatives “e” 
(Towarzystwo Inicjatyw Tworczych“e"), in Zr6b to sam. Jak 
Zosta¢ badaczem spotecznosci lokalnej?, ed. A. Nowotny, 
Warszawa, 2010. The publication enumerates many animation 
methods that can be used during the implementation of 
social consultations. 


2 Another example of social consultations aimed at devel- 
oping ideas for new activities of an institution of culture is 


a project “Zoom on community centres. Laboratory of change” 


(‘Zoom na domy kultury. Laboratorium zmiany”). The entire 
project was a complex and in a way experimental process. 
Hence the publication which sums up the project describes 
the entire process (run by animators), with a parallel com- 
mentary of sociologists (who as observers and researchers of 
the process accompanied the animators). M. Biatek-Graczyk, 
A. Nowotny, t. Ostrowski, Zoom na domy kultury. Laboratorium 
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Budget of an institution of culture 

Under Polish law, the director of an institution of 
culture makes decisions about its budget within the 
funds earmarked by the local government and is ac- 
countable for the use of the resources. A ques- 
tion arises whether he or she should decide on 
these questions single-handedly, given that the 
distribution of resources is reflected in the form 
of individual activities, and thus in the nature 
of operation of the entire institution. A more 
collective division of resources, so-called partici- 
patory budget, is one of the ways of increasing 
residents’ impact on the operation of a local 
institution of culture. 


Fig. 4. Creative workshop in Gora Kalwaria. 


The director of the Community Centre in 
Goleniéw (West Pomerania Province) has for 
a few years defined the budget of events for 
the following year with representatives of the 
local community. “The meeting aimed at fixing 
a schedule of events for the following year and 
budget proposals for individual events is each 
year attended by around 20-30 people. The 
group includes representatives of, for example: 
non-governmental organisations, volunteers, 
public officials, councillors, community centre 
staff, library staff, informal groups, media people, 
or entrepreneurs.’!° The group is diversified as 
zmiany, Warszawa, 2010. 


10 Z, tukaszewski, “Tak krawiec kraje...” in Aktywne 
spotecznosci. Zmiana spoteczna. Katalog dobrych praktyk, 
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to age and professional status and, consequent- 
ly, as to their interests. 

During the meeting the group discuss the 
events of last year: their range, impact and cost. 
During the discussion the participants exchange 
opinions and suggest modifications. After 
agreement is made on the scope of changes, 

a procedure for identifying budget preferences 
starts: each person receives a wad of symbolic 
money, some 10 “banknotes,’ whose value is 
about 10 per cent of the planned amount to 

be allocated. Following the discussion of pri- 
orities, each person makes their own decision 
and distributes their “banknotes” among the 
suggested events. The amounts collected by 
individual proposals facilitate the percentage 
distribution of money and allows a calculation 
of the suggested amount of subsidies for each 
of the events from the actually available budget. 
“The arrangements made during the meeting 
are analysed by the director of the community 
centre, who makes decisions on the budget 
allocations for individual events. Practice shows 
— as the director from Goleniow observes — that 
in approx. 80 per cent the arrangements are 
approved by the final decision of their financing, 
which is uploaded on the website of the com- 
munity centre. [...] This mode of resource distri- 
bution does not diminish the accountability of 
the director. It only enhances a sense of commu- 
nity among the participants of the meeting and 
their sense of impact on things around them. 
The meeting is likewise a form of promoting the 
activities taken by the Goleni6w Community 
Centre.’"! 


Strategy for the development of culture 
ina municipality, city or district 

There is no statutory requirement for the 
preparation of culture development strategies 
on the level of municipality, county or city. It 
should therefore be expected that whenever 
such a strategy is set up, this isa document that 
defines local culture policy in real terms and thus 
undoubtedly relates to matters that are of prime 
Warszawa, [no date], 29-30. 


11 |bidem. 
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significance for the residents. A question arises 
whether as such, it should be drawn up in the 
peace and quiet of offices and directors’ rooms or 
perhaps in a different manner altogether. 

When it comes to designing different strat- 
egies, we can observe a faulty practice that is 
wrongly labelled as social consultations: a strat- 
egy paper is available on the Internet and in the 
office and all the interested parties can submit 
their comments within 14 days. Firstly, strategy 
papers are usually lengthy and complex docu- 
ments, often written in a difficult language. This 
is a substantial obstacle and there are usually 
few really determined people who would be 
willing to critically study the entire document 
on their own. Secondly, what is made available 
is a finished document and thus any comments 
submitted to it may relate to details rather 
than the essence of the assumptions and solu- 
tions adopted, which would in effect “turn the 
document upside down.’ Thirdly, a collection of 
written comments is not a form of agreement 
through dialogue and can only supplement 
social consultations. 

The best practice is participatory creation 
of strategies, or a greater inclusion of residents, 
representatives of communities, organisations 
and institutions in the work on a strategic docu- 
ment. Hopefully, this will lead to the adoption of 
the “Strategy for the Development of Culture of 
Targowek District” in Warsaw. As of these words, 
an online questionnaire is launched concerning 
practices and needs in the area of culture of resi- 
dents of Targowek; five workshops, four for the 
residents and one for young people, have been 
announced. Interestingly, the workshops will 
take place on different days, at different time 
of day and in different venues in the district. 
This allows participation of people of diverse 
lifestyles, and is at the same time a reaction to 
allegations often raised by residents that the 
consultations take place too early, too late and 
not ona right day'2. 

“Programme for the Development of 
12. Information on the consultations of the Strategy for the 
Development of Culture in Targowek and other consultations 


carried out in Warsaw is available on an Internet platform 
www.konsultacje.um.warszawa.pl. 
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Culture in Warsaw until 2020” is another exam- 
ple of participatory creation of a culture devel- 
opment strategy. The programme took nearly 
four years to be born; the work included over 
200 people in over a dozen thematic groups. 
The entire process was composed of the follow- 
ing stages: (1) a comprehensive diagnosis of 
culture in Warsaw (2008-2009); (2) the creation 
of the draft document “A City of Culture and 
Citizens. Programme for the Development of 
Culture in Warsaw until 2020” by a team of con- 
sultants set up in early 2010. The team included 
leaders of NGOs, academics, artists, representa- 
tives of institutions of culture, entrepreneurs, 
and officials of the Municipality; (3) social 
consultations of the draft document (May-June 
2011) took the form of workshops with residents, 
consultation meetings with the Districts and 
Departments of the Municipality of Warsaw and 
collection of online comments; (4) the crea- 
tion of the second draft of the document by 
the plenipotentiary for the Programme for the 
Development of Culture supported by the coor- 
dinating team (experts and analysts working as 
aides to the plenipotentiary) and the prepara- 
tion of particular operational programmes for 
the Programme by thematic groups (until the 
end of 2011). 

As indicated above, the consultations of the 
first draft of the document involved two work- 
shops open to all interested individuals. The 
workshops were run by external moderators. 
The entire document under consultation was di- 
vided into six parts (corresponding with the six 
principal sections of the Programme), and differ- 
ent subgroups of participants worked on each 
part. Such a mode of operation allowed, within 
a relatively short workshop (here: 3 hours), to 
analyse and discuss an extensive document. 
However, this solution calls for a proper plan- 
ning of the course of the workshop and efficient 
moderation. 

Apart from open workshops and meetings 
with representatives of the districts and de- 
partments of the Municipality of Warsaw, com- 
ments to the document were collected online 
and in places where the document was made 


available. Practice showed that this is not an 
efficient method: three comments were submit- 
ted by e-mail, another three were submitted via 
a consultation platform. All in all, four hundred 
and forty comments were collected. This shows 
that the consultation of guidelines for a lengthy 
and complex document requires meetings and 
cooperation, and in this case the Internet is not 
a particularly useful consultation tool. 


Strategy for the development of an institution 
of culture 

Here we may pose the same question as in 
the case of the strategy for the development of 
culture in a city or municipality: should the strat- 
egy for the development of a public institution 
of culture (community centre, library, culture and 
sports centre) be established by its director only? 

The project of the Association of the Creative 
Initiatives “e”: “Zoom in on community centres. 
Development strategies” was planned in a way to 
engage municipality residents in the establish- 
ment of a strategic plan for the development of 
a community centre. Strategies are being set up 
in three towns on the outskirts of Warsaw: Gora 
Kalwaria, Milandwek and Nadarzyn. When this 
text is being written we are still in the course of 
the project. 

In each location the project is composed of 
four parts: (1) a series of workshops dedicated to 
creative work on local diagnosis and the strat- 
egy for the development of a community cen- 
tre; (2) local diagnoses dedicated to the cultural 
needs of the residents; (3) open consultations of 
the strategy, where the draft strategy is subject 
to debate with all the residents; (4) presentation 
of the strategy at the session of the City Council 
and the enactment of the Development Strat- 
egy of the Community Centre as an element of 
the City Development Strategy. 

Assuring an adequate turnout is a real chal- 
lenge of a series of workshops. Workshops need 
not be attended by the same individuals. 
Nevertheless, as practice shows a group of over 
ten individuals is a big success. Assuring an 
adequate turnout is one of the preconditions 
for the success of consultations. Invitations 
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and recruitment for workshops or consultation 
meetings calls for a far greater effort than the 
organisers usually expect; this has to be borne in 
mind when planning work on the organisation of 
consultations. 


Fig. 5. Sunday animation action in Gora Kalwaria 


As it turns out, it is likewise a challenge to 
generate interest in consultations in the local 
media. Paid advertisements in commercial 
newspapers are often too costly for public 
institutions and journalists do not regard con- 
sultations as “catchy” subjects. In turn, the role of 
local media cannot be overestimated since with- 
out them it is hard to ensure the open nature of 
consultations and their accessibility to all. 

All residents need at least to know that the 
consultations will take place and that they can 
participate in them. Again, for someone to re- 
ally know, as advertising experts stress, he or 

she should hear (read) the information at least 

a few times. Efforts taken with a view to a greater 
visibility of the consultations and the demonstra- 
tion of their importance to local journalists are, 
then, a key issue. 

Finally, social consultations can be fun. In 
Gora Kalwaria a survey of residents’ needs in- 
cluded many activities, for instance games on 
a square and the project “The Magic Mountain 
(of Kalwaria)”. We played with children and 
talked to passers-by on a Sunday forenoon. 
During the games we heard from children what 
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they love to do in Gora Kalwaria in the summer 
and what their favourite pastimes after school 
are. We also heard that these are the kinds of ac- 
tions they miss; they asked us: “Are you coming 
next Sunday to play with us? Please do!” 
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Fig. 6. Action on a marketplace: “The Magic Mountain 


(of Kalwaria)” (“Czarodziejska Gora [Kalwaria]"). 


A crazy action with a motto “The Magic 
Mountain (of Kalwaria)" (,,Czarodziejska Gora 
[Kalwaria]”) was conceived and implemented 
by the workshop participants themselves. 

A starry tent was put up in the city marketplace 
and a fortune teller and her assistants asked 
passers-by what they like to do in Gora Kalwaria 
and what they would like to cast a spell on and 
change. They also asked about the things that 
a resident of Warsaw can envy a resident of 
Gora Kalwaria. They also asked a tricky ques- 
tion — passers-by had to imagine they would 
need to move out of Gora Kalwaria and then 
answer what they would miss the most and 
what would be the hardest to say goodbye to. 
At the end of the day there was a lot of work to 
do: arrange the data gathered, transcribe short 
interviews, analyse and draw conclusions. The 


work was carried out during a special workshop. 


The “Magic Mountain (of Kalwaria)” action was 
a study action within the local diagnosis. This 
was not traditional sociological research, but 
action of a local group supported by an experi- 
enced researcher; this action was full of creativ- 
ity and engagement. 
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Democratic turn in culture: from audience 
to participants 

In all of the above cases of social consulta- 
tions in the field of culture there is a transition 
from the philosophy of a “culture recipient” 
(culture consumer, client) to the philosophy of 
a “culture participant” (co-author and citizen). 
Questions posed to residents, joint arrange- 
ments of what will happen to them, their 
inclusion in joint projects and support of their 
bottom-up actions is a new reality. This is some- 
thing totally different than top-down planning 
and designing, followed by a choice offered to 
residents. This is a departure from the philoso- 
phy of an “expert”, that is, a director as an edu- 
cated person in the know realises what is good 
art or culture and tries to promote it, or at worst 
to “smuggle” it to the uninitiated and inexpe- 
rienced. Moreover, this is a departure from the 
demand-pull philosophy of the “market’, that is, 
if a lot of people come to a given event, it means 
that the idea got on and if the turnout is small, it 
means we should continue looking. 

As Katarzyna Niziotek observes, “Democracy 
in its cultural sense is based on a broad partici- 
pation (as opposed to reception) of citizens in 
the creation of culture and arts.’ The question is 
to increase the accessibility of institutions of cul- 
ture and arts as well as to make the definition of 
what is art, its creation and active participation 
accessible to the general public rather than to 
an inner circle of the chosen ones. Democracy 
in its cultural sense means that “artistic creation 
is treated as a universal right and ability of each 
human person, as well as a form of social and 
civil activity, of social participation.’13 

| can safely say that investment in good 
social consultations and participation in the 
field of culture and any other area of social life is 
investment in democracy. The late philosopher 
Barbara Skarga wrote: “Democracy as such, and 
perhaps this is its power, while stressing the 
freedom and autonomy of an individual, allows 
13K. Niziotek, “Partycypacja spoteczna. Biatostockie 
doswiadczenia w obszarze polityki kulturalnej, na przyktadzie 
staran o tytut Europejskiej Stolicy Kultury 2016”, Animacja 


Zycia Publicznego. Zeszyty Centrum Badan Spotecznosci i Polityk 
Lokalnych 3 (2010), 54. 


154 


the adoption of various ideas for the organisa- 
tion of the human community and as a conse- 
quence leads to an adoption of different views, 
ethical patterns or diverse understanding of 
political ethos. This is precisely why it attaches 


Marta Aleksandra Olejnik 


so much importance to conversation, dialogue 
and debate, since only in this way can agree- 
ment be born.’14 


14 B. Skarga, Czlowiek to nie jest piekne zwierze, Krakow 2007, 
TS. 
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Krotkie spiecia 


Bogna Swiqtkowska w rozmowie 0 wspétdziataniu 


Bogna Swiatkowska: Kiedy — jako obywa- 
tele - wchodzimy w przestrzen negocjacji, to 
miasto przestaje funkcjonowac. Dobrze to wida¢é 
dzisiaj na Wall Street w przypadku Ruchu Oburzo- 
nych. Zgromadzenie obywatelskie siedzi, rozma- 
wia ze soba, wymienia mysli, ale ktos inny wywozi 
w tym czasie smieci, organizuje przestrzen. 
Miasto nie polega tylko na negocjowaniu, wtedy 
bowiem nie bytoby w nim zycia. Méwimy o zjawi- 
skach, ktére obserwujemy w duzych zachodnich 
miastach. By¢ moze gdybysmy mowili o miastach 
ztozonych w wiekszosci z bezrobotnych, niepra- 
cujacych, nieposiadajacych zadnego zajecia, to 
byloby inaczej. Na razie jednak formuta negocjacji 
nie wydaje mi sie usprawiedliwia¢ ogdtu sposo- 
bow funkcjonowania w przestrzeni publicznej. 

Maciej Frackowiak: Co w takim razie rozu- 
miesz przez pojecie,,wspotdziatanie” z perspekty- 
wy dziatania Fundacji ,,Bec Zmiana”? 

BS:,,Bec” od samego poczatku dziata na 
zasadach asocjacyjnych. Moge oczywiscie 
wyttumaczy€ pojecie, o ktore mnie pytasz, stow- 
nikowo, natomiast jezeli chodzi o naszqa codzien- 
na praktyke, to wydaje mi sie, ze brak w niej 
ciagtego procesu, ktdory zaklety jest w stowie 
wspdtdziatanie. Ono oznacza cos trwalszego, cos, 
co posiadajac jakies podstawy, dzieje sie przez 
dtuzszy czas. W ,Becu” jestesmy dosy¢ stabi w tak 
pojetej wspdlpracy czy wspdldziataniu. MySle, ze 
dzieje sie tak, poniewaz mamy doé¢ niestabilne 
podstawy i bardzo trudno nam o dtugotermi- 
nowe okreslenie tego, co i jak bedziemy robili. 
Wspotdziatanie w naszym wydaniu sprawdza 
sie wtedy, kiedy dziatamy na zasadzie kojarze- 
nia, wspotpracujemy z osobami, ktore maja 
podobne cele i zainteresowania, ale tylko wow- 
czas, gdy nie musimy ze soba pracowac scisle 
i dtugoterminowo. Nasza osobowos¢, dynamika 
sq zbyt rézne i nieprzewidywalne. Co wazne, 
weale nie chcemy ich okietzna¢. Poddawanie sie 
temu ruchowi jest bardzo meczace, ale jedno- 
czesnie stanowi czes¢ eksperymentu, w ktorym 
uczestniczymy naszymi ciatami. 


Ulegamy pewnym falom, ktore przyjmujemy 
za interesujace kierunki dziatania. Krytycy mowia, 
ze to znakomita strategia na wyniszczenie organi- 
zmu, ktory — nie posiadajac wyznaczonego celu — 
wytraca energie, rzucajac sie na boki. My jednak 
przyjelismy ja za jeden z fundamentéw wiasnego 
dziatania. Kiedy okreslisz sobie cel, bardzo czesto 
umyka ci to, co jest poza nim, a jest ciekawe, 
inspirujace, istotne. Moze nawet wazniejsze od 
celu, ktory sobie wyznaczytes na poczatku drogi. 
Tak byto na przyktad w wypadku projektu, ktory 
w tej chwili realizujemy —,,Architektura XXI wieku’”. 
W trakcie ktdrejs z rozmow przyniosta go pewna 
nieznana nam wtedy dziewczyna, ktora teraz 
mieszka w Londynie. To poczatkowe zaintereso- 
wanie przerodzito sie w proces pisania i sktadania 
wniosku grantowego. Poniewaz wiedzielismy, ze 
jest to duze przedsiewziecie, ktore wymaga dofi- 
nansowania, zlozylismy na nie wniosek w ramach 
naszego wieloletniego projektu ,,Synchronizacje”. 
Kiedy go rozpoczynalismy w 2007 roku, zatozy- 
lismy sobie jakies pola zainteresowan, ktorymi 
mielismy sie zaja¢, ale nie chcielismy precyzowac 
ich zbyt doktadnie, poniewaz wiedzielismy, ze 
w miare rozwoju sytuacji pomysty beda ewo- 
luowac i przybiera¢ ksztatty zupetnie r6ézne od 
poczatkowego. 

Jezeli chodzi 0,,Architekture XX! wieku’, to na 
poczatku miato to by¢ je} podsumowanie z per- 
spektywy tego, co sie dzieje w Warszawie. Zmiana 
w programie nastapita w maju tego roku, kiedy 
w Madrycie pojawili sie Oburzeni i natychmiast 
zrozumielismy, ze architektura, o ktdorej chcemy 
mowi¢, to cos wiecej niz substancja budowlana. 
To takze architektura spoteczenstw i przebudo- 
wywanie systemu organizacji spotecznej, ktora 
obecnie mozemy oglada¢. W efekcie kompletnie 
przeksztatcilismy nie tylko idee projektu, lecz 
takze i zespdt, ktory go ostatecznie realizuje. 

Taki system dziatania - oczywiscie —- powo- 
duje strasznie duzo zamieszania, szarga nerwy, 
wymusza koniecznos¢ podpisywania aneksOw 
do umow, przebudowe budzetow, oferujac 
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w zamian niewielka ilos¢ czasu na organizacje. 
Ale dzieki niemu jestesmy jednak w stanie 
uchwyci¢ pewne aktualne wydarzenia, ktdore 
definiuja uczestniczacych w nich ludzi. 

MF: Wspotdziatanie, jezeli rozumie¢ je 
zbyt dostownie, jako cos ciagtego, zaplano- 
wanego i realizowanego wedtug tego planu, 
oraz zbyt holistycznie, jako zasade, ktdra od 
razu powinno sie wprowadzi¢ we wszystkich 
obszarach zycia, staje sie zatem fetyszem, 
ktdory - zupetnie na opak swojej idei —- zamiast 
zycie utatwiac, moze je czyni¢ nie do zycia. Co 
jeszcze utrudnia robienie projektow opartych 
na partycypacji? 

BS: Biologia. Nie jestem w stanie partycy- 
powa¢ bardzo diugo, gdyz mam rdézne sprawy 
na gtowie i nie bede siedziata, rozmawiajac 
osiem godzin na temat, ktory - moim zdaniem — 
mozna zatatwic¢ w trzy albo w jedna. Jak dtu- 
go dasz rade utrzymywaé sie w takim stanie 
napiecia, zeby mie¢ wptyw na bardzo wiele 
czynnikow w twoim najblizszym otoczeniu? 
Niedtugo, i jest to zupetnie normalne. 

Istota zarzadzania ludzmi polega na ich 
wygodngj zgodzie na podporzadkowanie sie 
decyzjom innych, ktora przynosi ulge braku 
odpowiedzialnosci, wolnosé krytyki i rados¢é 
zycia. Czasem zwyczajnie potrzebujemy de- 
legata, kt6remu chwilowo nadamy moc kom- 
petencji, a pdzniej, jak dorosli, wezmiemy pod 
uwage, ze wobec braku czasu pewne rzeczy sie 
dzieja bez naszego udziatu i musimy zmierzy¢ 
sie z konsekwencjami. Mam swoje zycie, chce 
biega¢, skaka¢ i bawic sie ze swoimi dziecmi. 
Nie chce caty czas partycypowac. Chce mie¢ 
wptyw, ale od czasu do czasu, wtedy gdy waza 
sie kluczowe sprawy. Mit partycypacji zaktada, 
ze jestesmy maszynami do wspotdziatania. Nie 
jestesmy. Mamy takze prawo by¢ tym wszyst- 
kim zmeczeni. 

Partycypacja rozsypuje sie wiec w mo- 
mencie, w ktorym jest nieludzka. Problemem 
jest, ze obecnie przybiera ona taka wiasnie 
formute: zamienia sie w maszyne do przyj- 
mowania wiedzy, analizowania i wypluwania 
z siebie perforowangj tasmy, ktdra ktos mdgtby 
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odczytac jako twdj gtos w sprawie. Tak nie 
jest. To tak nie dziata. Tego rodzaju stawianie 
sprawy rownomiernie rozdziela poczucie par- 
tycypacji na wszystkie momenty twojego zycia 
i wszystkie sytuacje, w ktorych sie znajdujesz. 
Gdy stoje na przystanku i autobus spdznia sie 
dziesie¢ minut, a tak sie sktada, ze wieje wiatr 

i jest bardzo zimno, wtedy bardzo chciatabym 
partycypowa¢ w rozmowie na temat komuni- 
kacji miejskiej. Kiedy jednak jade juz tym auto- 
busem przez pie¢ minut i jest mi ciepto, 
przechodzi mi to i nie chce juz w tej dyskusji 
uczestniczyé. 

To jest rowniez sekret ,,Beca”. Nie jestem 
przygotowana do tego, zeby sie fiksowa¢ na 
drobnych elementach, ktore nalezy przepraco- 
wac i pcha¢ do przodu. Nie widze u nas wiec 
takiego problemu, ze cos jest zbyt mato albo 
za bardzo negocjowane. Trzeba to sprawdzic, 
zobaczy¢, dla ilu os6b w miescie dany problem 
jest dotkliwy na tyle, zeby chcieé sie nim dtuzszy 
czas zajmowac. Biore udziat w jednej takiej 
grupie, Warszawscy Obywatele Kultury, gdyz 
to mnie akurat interesuje, ale - 0 zgrozo! — nie 
chodze na zebrania szkolne moich dzieci, 
poniewaz nie jestem w stanie zaangazowa€c sie 
w zycie szkoty. Na poziomie osobistym i spo- 
fecznym sa wiec takie momenty, w ktdorych 
mowie: odpadam, niech zadecyduje ktos inny. 
Ina tym tez polega zycie — przeciez nie na tym, 
zeby sobie wszystko zaplanowa¢, a nastepnie 
wykonac¢ wspolnie. 

MF: To teraz fragment zycia: wyobraz 
sobie, ze siedzisz w fotelu i siegasz po ksiazke, 
ktora wtasnie wspolnie przygotowujemy. Cze- 
go sie spodziewasz? Jakie mamy wobec Ciebie 
zobowiazania? 

BS: Nie, nie, nie, nie, nie. Na tym polega 
przyjemnos¢ zycia, ze sie nie spodziewasz. Spo- 
dziewanie sie jest najkrotsza droga do piekta. 
To wtasnie otwarty umyst i brak oczekiwan daje 
przyjemnosc¢ uczestniczenia i doswiadczania. 
| to takze jest jedna z naszych,,Becowych” 
podstaw. Jesli sie nie spodziewasz, to mozesz 
cos odkryé. Jesli sie spodziewasz, to zobaczysz 
tylko to, co chcesz zobaczyé. 
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Short-Lived Clashes 


Bogna Swiqtkowska Talks about Collaboration 


Bogna Swiatkowska: When, as citizens, 
we enter the sphere of negotiations, the city 
ceases to function. This is well illustrated by the 
Outraged Movement on Wall Street. While an 
assembly of citizens sits, talks and exchanges 
thoughts, somebody else collects the garbage, 
organizes the space. If the city was only about 
negotiating, there would be no life in it. We are 
addressing phenomena that we can observe in 
big cities in the West. Perhaps if we were refer- 
ring to cities made up mainly of unemployed 
people, people without an occupation, the situ- 
ation would look different. For the time being, 
though, | do not think that the formula for ne- 
gotiating justifies all of the ways public space 
functions. 

Maciej Frackowiak: So how do you un- 
derstand the term “collaboration” from the 
point of view of the activity of the “Bec Zmiana” 
Foundation? 

BS: “Bec” has always functioned on the 
basis of associations. Of course, | can explain 
the term you are asking me about in dictionary 
terms, but when it comes to our daily practice, 
| think it lacks the continuity of a process con- 
jured up by the term “collaboration.” It means 
something more permanent, something that, 
because it has certain foundations, continues 
on. When it comes to “Bec’, we are not very 
good at collaboration or cooperation under- 
stood in this way. | believe that this is because 
it is very difficult for us to determine in the 
long run what we would be doing and how we 
would be doing certain thing, considering our 
rather unstable foundations. The collaboration 
we represent works when we act on the basis 
of associations, we cooperate with people who 
share our goals and interests, but only when we 
do not have to collaborate on a strict and long- 
term basis. Our identity, our dynamics differ 
greatly and are unpredictable. What matters is 
that we do not want to tame them in any way. 
Giving in to this movement is very tiresome, but 


at the same time is part of an experiment we 
participate in with our bodies. 

We are subject to certain waves, which we 
accept as interesting directions of activity. Critics 
say that this is a perfect strategy for ruining an or- 
ganism which by not having a goal, loses energy 
by tossing about. However, we have accepted it 
as one of the fundamentals of our activity. When 
you set yourself a goal, very often you miss out 
on other interesting, inspiring and significant 
things. Perhaps things that are even more im- 
portant than the goal you set at the beginning of 
your road. That is what happened, for example, 
in the case of a project we are currently running 
called “The Architecture of the 21st Century.” 

The idea came to us from a then-unknown girl, 
who currently lives in London. An initial curiosity 
transformed into the process of writing and sub- 
mitting a grant application. Since we were aware 
that this was a huge undertaking requiring fund- 
ing, we submitted the relevant application under 
our long-term project called “Synchronicity” When 
we started the project in 2007, we assumed we 
would pursue certain fields of interest, but we did 
not want to be overly precise in defining them 
because we knew that with time ideas would 
evolve and take on a completely different shape 
than at the outset. 

In terms of “The Architecture of the 21st 
Century,’ in the beginning it was meant to be 
a summary of the architecture from the point of 
view of what was going on in Warsaw. A change 
in the program was introduced this May upon 
the emergence of the Outraged in Madrid, when 
we understood instantly that the architecture 
we wanted to address was something more than 
the substance of buildings. It also encompassed 
the architecture of societies and the reconstruc- 
tion of the system of social organization we can 
currently see. Consequently, we completely 
transformed not only the underlying idea of the 
project, but also the team of people implement- 
ing the project. 
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This mode of action obviously causes a great 
deal of confusion, jars nerves, forces the ad- 
dition of new annexes to contracts, budget 
restructuring, and in return it offers only a small 
amount of time for organizing things. However, 
thanks to it, we are able to grasp certain current 
events that define the people participating in 
them. 

MF: Collaboration, when understood too 
literally as something continuous, planned and 
realized according to this plan, or too holisti- 
cally, as a principle that should be immediately 
incorporated into every sphere of life, turns into 
a fetish, which - in opposition to the idea be- 
hind it - instead of making life easier, can make 
it unlivable. Is there anything else that hinders 
projects based on participation? 

BS: Biology. | can not participate for too 
long because | have other things on my mind, 
and | will not spend eight hours talking about 
something that | believe could be handled in 
three hours or even one. How long can you 
maintain the anxiousness required to have an 
impact on several factors in your immediate en- 
vironment? Not for long, and this is absolutely 
normal. 

The essence of personnel management is 
people's willingness to submit to the decisions 
of others, which brings relief in the form of 
a lack of accountability, freedom to criticize, and 
happiness in life. Sometimes we simply need 
to delegate responsibilities to others, and then, 
as adults we will take into account that due to 
a lack of time some things happen without our 
involvement and we have to face the conse- 
quences. | have a life of my own, | want to run, 
jump and play with my kids. | do not want to 
participate constantly. | do want to have influ- 
ence, but only occasionally, when key matters 
are at stake. 

The myth of participation assumes that we 
are machines made to negotiate. We are not. 
We are also entitled to grow tired of all this. 
Hence, participation falls to pieces the moment 
it becomes inhuman. The problem is that, cur- 
rently, it is taking on this very formula: it is turn- 
ing into a machine for acquiring and analyzing 
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knowledge and spitting out a perforated tape 
one could interpret as your voice on the mat- 
ter. And it is not like that. That is not how it 
works. By putting the issue this way, the feeling 
of participation is equally divided into all the 
moments in your life and all the situations you 
find yourself in. When | am at the bust stop and 
the bus is ten minutes late, and it is also windy 
and very cold, that is when | would really like to 
participate in a discussion on the city transport 
system. However, when | get on the bus and 
ride for five minutes and | feel warm, | get over 
it, and | do not want to participate in the discus- 
sion any more. 

And this is also the secret of “Bec.’| am not 
prepared to become fixated over details that 
need to be worked out and pushed forward. So 
| do not think we have an issue with something 
being over- or under-negotiated. You need to 
verify an issue, see how many people in the city 
consider the problem severe enough to deal 
with it for a longer time. | am a member of one 
such group, called Warsaw Citizens of Culture 
(Warszawscy Obywatele Kultury), because this 
is what | am interested in, but — how awful - | do 
not attend parent-teacher meetings at my chil- 
dren's school because | am not capable of be- 
coming involved in school life. So, at a personal 
and social level, there are moments when | say: 
“lam out, let somebody else decide.” And that 
is what life is about; not about planning every- 
thing and then doing it jointly. 

MF: So, now let us consider a life situa- 
tion: imagine you are sitting in an armchair 
and reaching out for the book we are currently 
working on together. What do you expect? What 
are our obligations towards you? 

BS: No, no, no, no, no. The pleasure of life is 
about having no expectations. Expectations are 
the shortest road to hell. An open mind and ab- 
sence of expectations is what gives you pleasure 
in participating and experiencing. And it is 
also one of our basic principles at “Bec.” If you 
are free of expectations then you can discover 
something. When you have expectations, you 
will see only what you want to see. 
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Aktorzy jutra rodza sie w grantach 


Rozmowa z Tomaszem Szlendakiem 


Maciej Frackowiak: Policjant jutra, kurator 
jutra, animator kultury jutra. Czy mozna dzis 
pomysle¢ o przysztosci w kategoriach,,aktor6w 
jutra’? 

Tomasz Szlendak: Mozna, ale zalezy, kim 
sie jest, gdyz do tego potrzeba pewnego narze- 
dzia, jakim jest wyobraznia. Zgodnie z moimi 
doswiadczeniami, osoby myslace w takich kate- 
goriach o przysztosci stanowia jednak mniejszosc. 
Policjant, kurator czy animator kultury jutra? Sam 
mysle o przysztosci troche inaczej - zastanawiam 
sie nad rolami, ktorych jeszcze nie ma, albo 
dopiero sie rozwijaja, a ktore w przysztosci beda 
jakimis powaznymi przedsiewzieciami, zawodami. 
Nie mysle zatem o animatorze kultury jutra, raczej 
o kobiecie czy mezczyznie, ktdrzy beda sie zaj- 
mowali przeptywami ludzi podczas imprez maso- 
wych, na stadionach, koncertach, manifestacjach. 
Bardziej wiec o kims w rodzaju inzyniera ludzkich 
poczynan niz animatora kultury. 

Caty czas myslimy w starych kategoriach, 

o starych rolach. Przysztos¢ tymczasem moze nam 
sie jakos objawi¢ tylko wtedy, kiedy sie od nich 
oderwiemy i przestaniemy je przenosic na to, co 
ma dopiero nadejs¢. Aktordéw jutra trzeba wy- 
mysla¢ od samego poczatku, by¢ moze prdébujac 
»wydtubac” rézne nowe kawatki ze starego ciata 

i pokaza¢, w jaki sposdb sie one rozwina. 

MF: Przysztos¢ kolonizowana jest dzis za 
pomoca badan foresightowych - to bodaj naj- 
powszechniejszy rodzaj inkubatordw, w ktdérych 
na swiat przychodza aktorzy jutra. Jak, krok po 
kroku, wygladajq te narodziny i kto petni w nich 
role potoznych? 

TS: Inaczej niz w czasie ciazy aktordéw jutra na 
poczatku badan foresightowych nie wyobrazamy 
sobie wcale. Punktem wyjscia takich badan jest 
grant. Podobnie jak sztuka, kt6ra powstaje dlatego, 
ze sq granty na jej tworzenie, tak tez scenariusze 
przysztosci powstaja ze wzgledu na granty. 

Najpierw buduje sie zespdt, wybiera osoby 
0 najbardziej rozbudowanej wyobrazni, ktore 
potem zostaja szefami paneli transportu, edukacji, 


wartosci, gospodarki i tak dalej. W dalszej kolejno- 
Sci osoby te dobieraja sobie wspdtpracownikow, 
takze kreatywnych i znajacych sie na poszcze- 
gdlnych obszarach, aby opowiedziaty 0 swoich 
pomystach na terazniejszos¢ i ewentualnie 
przysztos¢. Z tego tworzy sie wstepne scenariusze 
przysztosci w poszczegolnych panelach, ktore sq 
nastepnie testowane. W tym celu buduje sie baze 
danych ponad stu interesujacych ludzi, od filozo- 
fow po praktykow z réznych sfer, do ktérych na- 
stepnie rozsyta sie robocze scenariusze w postaci 
okreslonych pytan dotyczacych oceny, w ktora 
strone rozwinie sie dane zagadnienie. Ich odpo- 
wiedzi i rozmaite komentarze analizuje sie potem 
metodami jakosciowymi i ilosciowymi. Scenariu- 
sze, kt6re powstaja w taki sposob, naktada sie na 
scenariusze wstepne i w rezultacie powstaje cos, 
co jest juz w pewien sposdob,,wydestylowane”. 
Bardzo nudna procedura, ktora w koficu owocuje 
zestawem niekonkretnych metafor na temat tego, 
jak bedzie wygladata przysztosc. 

Na przyktad w czasie ostatniego foresightu 
pomorskiego wymyslilismy trzy scenariusze, 

z ktorych jeden podobat sie wszystkim. Nazywat 
sie ,Pomorska Hybris” i zaktadat, ze za 20 lat ak- 
torzy byliby wtasciwie tacy sami, jak dzisiaj, tylko 
bardziej indywidualistyczni i liberalni. Jezeli zas 
chodzi o model rozwoju ekonomicznego Pomo- 
rza, to przypominatby on ten obecny. Byty jeszcze 
dwa dodatkowe scenariusze, ktore zaktadaty 
recesje czy regres, bynajmniej nie mniej realne, 
ale nie spotkaty sie z podobnga aprobata czionkéw 
panelu. 

Jak wida¢, budowanie aktoréw jutra w dal- 
szym ciagu pozostaje silnie uzaleznione od prze- 
konan politycznych i religijnych ludzi, ktorzy biora 
udziat w tych badaniach, tymczasem myslenie 
o przysziosci wymagatoby zawieszenia ideologii 
na kotku. 

MF: Akademicy, praktycy, biznesmeni, po- 
litycy, a wiec osoby petniace zaszczytne funkcje 
w srodowiskach, z ktorych sie wywodza. Chociaz 
trudno sobie wyobrazi¢ bardziej demokratyczny 
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obszar niz planowanie przysztosci, to okazuje sie, 
ze w procesie jej kolonizowania wiele osdob zosta- 
je pominietych. Czy mozna wyobrazi¢ sobie fore- 
sight, w ktorym uczestniczyliby rozmaici eksperci 
codziennosci: taks6wkarze, barmani, budowlaricy, 
rowerzysci? 

TS: Zacznijmy od tego, ze do badan fore- 
sightowych dobiera sie osoby, kt6re pomimo 
petnionych przez siebie zaszczytnych funkcji 
maja na co dzien do czynienia z cztowiekiem. 
Tego ,,prawdziwego” cztowieka ,ciagna za 
noge", widza, ,wachaja", wiedza, jakie ma prob- 
lemy. Innymi stowy, do takich badan nie zapra- 
sza sie ludzi, ktorzy nie znajq ludzi. Ale jezeli 
zmierzamy do tezy, ze w ramach tej sytuacji 
przysztos¢ wymyslaja ludzie bogaci, z dobra 
praca, niemajacy problemow z przysztoscia i jej 
kolonizacja oraz wiekszych obaw, to owszem. 

Z moich doswiadczen wynika jednak, 
ze z tych przyktadowych budowlancow nie 
mozna wygenerowac pogiebionych opiséw 
wtasnej sytuacji. Wiem, ze stowa te brzmia 
brutalnie, zwtaszcza w ustach kogos, kto sam 
powaznie przejmuje sie nierownoscia spotecz- 
na jako istotnym buforem antyrozwojowym 
w Polsce. 

Chodzi jednak o to, ze badania, o ktdrych 
modwimy, wymagaja zaangazowania kogos, 
kto potrafi o swoich myslach opowiedziec. 
Bez tego nie wydobedziemy narracji, na bazie 
ktdrej pdzniej przygotowuje sie scenariusze. 
Kiedys zreszta dodalismy w foresighcie pe- 
fen komponent badan reprezentatywnych, 
ogromna ankiete, w ktdrej pytalismy roznych 
ludzi, w tym ucznidéw szk6ot zawodowych 
i gospodynie domowe, 0 to, co sadzq na temat 
swojego zycia, oraz co chcieliby zmienic¢. Po 
przeanalizowaniu materiatu doszlismy jednak 
do wniosku, ze trudno bytoby z tym zdaniem 
demosu cokolwiek zrobic¢. 

Chociaz, z drugiej strony, wyobrazam 
sobie uwzglednienie w badaniach foresighto- 
wych osob nieuprzywilejowanych, ktdre z po- 
wodu jakichs problemdw zyciowych poznaty 
od podszewki sposob dziatania na przyktad 
jakichs elementow biurokracji, a dodatkowo 
potrafia swoj gniew zwerbalizowac. 
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Jakis czas temu planowano na Pomorzu 
rozktad sciezek rowerowych. W efekcie powstata 
promenada, z ktdrej korzystaja gtownie ludzie 
przyjezdzajacy tu wielkimi amerykanskimi samo- 
chodami, ktore stawiaja obok na parkingu, scia- 
gajq z dachu rowery i jezdza po niej w niedziele 
dla relaksu. Czy ktos zapytat zwyktych, codzien- 
nych rowerzystow, jak to ma wygladac? Nie. 

W tym wypadku potrzebna bylaby jednak jakas 
wyrafinowana metodologia, ktéra pozwolitaby 
skorzystac i wlaczy¢ do planowania przysztosci 
doswiadczenia ludzi mogacych mie¢ ktopot zich 
artykulowaniem w ttumie uczonych opowiadaja- 
cych o przysztosci. 

MF: Obaj wiemy, ze nauki spoteczne juz 
takimi narzedziami dysponuja... 

TS: Oczywiscie, ale na horyzoncie pojawia sie 
kolejny problem. Kilka lat temu wspodlnie z seksu- 
ologiem Zbigniewem Izdebskim zastanawialismy 
sie nad badaniami, ktore mialty sie nazywac,,Seks 
w miescie’, niezwykle zreszta istotnymi z punktu 
widzenia polityki zdrowotnej prowadzonej 
w czasach, w ktdrych ludzie coraz czesciej choruja 
na choroby weneryczne. Poniewaz zachowania 
seksualne to sfera niezwykle wrazliwa, a w kon- 
sekwencji trudna do uchwycenia w konwencjo- 
nalnych badaniach, zaproponowatem pewne 
niestandardowe podejscie. 

Na samym poczatku pomyslatem o taks6w- 
karzach, kt6rzy maja ogromna wiedze na ten 
temat, kogo woza i w jakie miejsca. Pojawil sie 
jednak ktopot: trudno bytoby do takiej metodolo- 
gii przekona¢ instytucje, ktdére finansuja podobne 
badania. Zamiast rozmow z taksowkarzami, 
prostytutkami czy ochroniarzami w klubach 
w dalszym ciagu zdecydowanie bardziej ocze- 
kuja one standardowych badan o charakterze 
reprezentatywnym. Nikogo z zamawiajacych nie 
interesuja eksperci codziennosci, chyba ze jako 
pozycje w tabeli. Podobnie wyglada sytuacja 
w przypadku firm i instytucji finansujacych ba- 
dania przysztosci. Niech ktos sprébuje przekonac 
Unie Europejska do pomystu, ze robimy panele, 
ale zamiast ekspertow z uniwersytetu zaprosimy 
do nich budowlanica, pielegniarke, bezdomnego 
i kelnera. Brutalna prawda jest taka, ze nikt by za 
takie badania nie zaptacit. 
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Actors of Tomorrow are Born among Grants 


The Interview with Tomasz Szlendak 


Maciej Frackowiak: A policeman of tomor- 
row, a curator of tomorrow, a culture animator 
of tomorrow. Is it possible to think about the 
future in terms of “actors of tomorrow”? 

Tomasz Szlendak: Of course, it is possible. 
But it all depends on who you are, because in 
order to think about the future in these terms 
you need a certain tool which is imagination. 
However, as far as | know people who think 
about the future in such terms are in the minor- 
ity. A policeman, a curator or a culture animator 
of tomorrow? | personally think about the future 
in different terms — | reflect on the roles that 
do not exist yet, or are just about to develop, 
and which will be some major undertakings or 
professions in time to come. Therefore | do not 
think about a culture animator of tomorrow, 
rather about a woman, or a man, who will be re- 
sponsible for managing the flow of people during 
mass events, at stadiums, concerts or demonstra- 
tions. So, | reckon more of an engineer of human 
behavior than a culture animator. 

We still do reflect in traditional terms and 
about traditional roles all the time. And the 
future may be revealed only when we distance 
ourselves from this traditional way of thinking 
and cease to transfer it onto what is yet to come. 
Actors of tomorrow need to be invented from 
scratch, perhaps by trying to “pick” various new 
pieces from the old, “traditional” body and try- 
ing to show how these pieces might evolve. 

MF: Nowadays, the future is being colo- 
nized by foresight studies which are probably 
the most popular “incubators” where actors of 
tomorrow are born. How does this process of 
birth look like, step by step, and who acts as 
a midwife? 

TS: Unlike during pregnancy, at the beginning 
of foresight studies we do not imagine actors of 
tomorrow at all. The starting point of such studies 
is a grant. Just like art is created because there 
are grants that finance it, scenarios of the future 
are created because of grants as well. 


First, you build a team, choose people with 
vivid imagination and make them heads of 
respective panels, that of transportation, educa- 
tion, value, economy and so on. Then these peo- 
ple choose their co-workers who are creative 
and competent in respective fields as well, and 
these co-workers are to share their ideas for the 
present and, possibly, for the future. These ideas 
later become preliminary scenarios of the future 
on respective panels. The scenarios are subse- 
quently tested. In order to do this, a database 
of more than one hundred interesting people, 
from philosophers to practitioners in various 
fields, is built up. These people are sent work- 
ing scenarios in the form of specific questions 
concerning the assessment of the direction in 
which a given issue is going to develop. The 
responses and various comments are then ana- 
lyzed using qualitative and quantitative meth- 
ods. Finally, the scenarios that are thus created 
are overlapped with preliminary scenarios and 
as result we become something that is in a way 
“rectified.” It is a very tedious procedure which 
eventually results in a number of unspecific 
metaphors about how the future will look like. 

For example, during the last Pomeranian 
foresight study we came up with three scenarios, 
one of which everyone liked. It was entitled 
“Pomeranian Hybris” (“Pomorska Hybris”) and it 
assumed that in twenty years social actors will 
be virtually the same, only more individualistic 
and liberal. And as far as the model of economic 
development of Pomerania was concerned, it 
would be similar to the present one. There were 
also two additional scenarios which assumed re- 
cession or setback, that were equally probable. 
These scenarios, however, did not meet with the 
panelists’ approval. 

As can be seen, the process of building 
actors of tomorrow is still heavily dependent 
on political and religious beliefs of people who 
participate in such studies. Yet, thinking about 
the future would require suspending ideology. 
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MF: Academics, practitioners, businessmen, 
politicians — they all perform important func- 
tions in their respective communities. Although 
it is difficult to imagine a more democratic area 
than planning the future, it turns out that in the 
process of the colonization of the future many 
people will be left out. Can you imagine a fore- 
sight study in which experts of everyday life, 
taxi drivers, bartenders, construction workers, 
cyclists, would take part? 

TS: First of all, it should be said that the peo- 
ple who are chosen to participate in a foresight 
study do, despite their high standing, have con- 
tact with ordinary people on a daily basis. They 
get to know these ordinary people really well, 
they observe them, they “smell” them and they 
know what problems ordinary people are dealing 
with. In other words, people who do not know 
people are not invited to take part in such a study. 
But, in the context of this situation, if we are to 
advance the thesis that the future is invented by 
rich people with good jobs who have neither any 
problems with the future and its colonization nor 
considerable worries, then yes — it is true. 

In my experience, however, these construction 
workers that you have mentioned for example 
are very often not able to provide comprehen- 
sive descriptions of their own situations. | know 
that this sounds cruel, all the more so because 
lam seriously concerned with social inequality 
and regard it as a major anti-developmental 
factor in Poland. 

But the point is that the studies of which we 
are speaking require the participation of people 
who are able to talk about their thoughts. With- 
out it we will not be able to extract the narra- 
tive upon which scenarios are later prepared. 
Anyway, we have added a whole component of 
representative studies to a foresight study once. 
It was a really long and detailed questionnaire in 
which we asked various people, including voca- 
tional school students and housewives, about 
what they think of their lives and what they 
would like to change. However, when we were 
analyzing the answers we came to the conclu- 
sion that it would be difficult to do anything 
with these opinions of the common people. 
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On the other hand, | can imagine including 
opinions of the disadvantaged in foresight stud- 
ies. | mean the people who, because of some 
problems in life, got to know the ins and outs 
of how, for example, some elements of bureau- 
cracy function and, in addition, they are able to 
verbalize their anger. 

The infrastructure of bicycle paths has 
been planned in Pomerania some time ago. As 
a result, a promenade was built. The people who 
ride their bikes there do so only recreationally 
and mainly on Sundays, driving their big Ameri- 
can cars to a parking lot next to the promenade 
and getting their bikes down the roofs of their 
vehicles. Has anyone asked the ordinary every- 
day cyclists how this was supposed to look like? 
No, no one has. In this case, however, we would 
need some kind of sophisticated methodology 
that would allow us to use and incorporate the 
experiences of people who may otherwise have 
troubles articulating their knowledge in a crowd 
of scholars discussing about the future. 

MF: We both know that social sciences 
already have such tools... 

TS: Of course, but there is another problem. 
A couple of years ago, |, together with Zbigniew 
Izdebski, a Polish sexologist, have considered 
carrying out a research that was supposed to be 
entitled “Sex and a city” (“Seks w miescie”). The 
research would concern a very important health 
policy issue, especially when we acknowledge 
the fact that in Poland a growing number of 
people is suffering from venereal diseases. As 
sexual behavior is a sensitive area to study, all 
the more so when one uses conventional methods, 
| suggested a non-standard approach. 

In the very beginning | thought about taxi 
drivers because they have a vast knowledge on 
the subject - | wanted to know who their clients 
are and where these clients want to go. Unfortu- 
nately, there was a problem: it would be difficult 
to convince institutions which finance such 
studies to accept the methodology | proposed. 
Instead of conversations with taxi drivers, 
prostitutes and bodyguards in the clubs, these 
institutions still expect standard representative 
studies. Those who commission studies are not 
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interested in experts of everyday life, maybe 
only when these experts are presented as data 
in a table. We may try to convince the European 
Union to finance a study in which, instead of 
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experts from universities, we would have a con- 
struction worker, a nurse, a homeless guy and 

a waiter as panelists. The sad truth is that no one 
would pay for such a study. 


Joanna Erbel, Marta Zakowska 


Obiekty relacyjne w przestrzeniach publicznych 


Wiele sie ostatnio mowi 0 partycypacji, 
zwtaszcza w kontekscie przestrzeni miejskiej. 
Whadze coraz czesciej widzqa potrzebe komu- 
nikowania sie z mieszkankami i mieszkancami 
miast, aby podejmowane dziatania lepiej tra- 
fiaty w potrzeby lokalnych wspolnot oraz pozo- 
statych uzytkowniczek i uzytkownikow danej 
przestrzeni. Stopien zaawansowania proceséw 
konsultacji i rodzaj stosowanych metod rézni 
sie w zaleznosci od miasta i od tematu. Powoli 
odchodzi sie od mato efektywnych konsultacji 
odbywajacych sie w godzinach pracy urzedu 
na rzecz bardziej interaktywnych metod opar- 
tych na organizowaniu serii warsztatow, pracy 
z makieta, gier miejskich, stosowania metod 
psychodramy czy deliberacji'. Powoli rowniez 
artystyczne interwencje (i praktyki miejskie, 
ktdre stymuluja) sq traktowane jako jedno ze 
zrédet wiedzy o miescie. Nadal jednak znacz- 
nie chetniej konsultuje sie tematy relatywnie 
bezpieczne, takie jak na przyktad programy 
domow kultury, uktad tawek, placow zabaw, typ 
oswietlenia ulic. 

Mimo ze konsultacji odbywa sie coraz 

wiecej, wciaz brakuje szeroko zakrojonych kon- 
sultacji potaczonych z badaniami potrzeb uzyt- 
kowniczek i uzytkownik6ow danej przestrzeni, 
ktore stanowityby podstawe do strategicznego 
dziatania. Jest to szczegdlnie istotne w pracy nad 
obszarami zdegradowanymi (zar6wno w wymia- 
rze spotecznym, jak i materialnym), wymagaja- 
cymi rewitalizacji. Duza czes¢ mieszkajacych tam 
osob nie posiada kapitatu spotecznego ani kul- 
turowego koniecznego do udziatu w wielu for- 
mach konsultacji. Zwykle rowniez, zaniedbywani 
przez wtadze przez lata, niechetnie przychodza 
do urzedow i traktuja dziatania inicjowane przez 
urzad z duza nieufnoscia. 
1 Szerokie spektrum konsultacji spotecznych zostato opisane 
w publikacje podsumowujacej projekt ,Wzmacnianie mecha- 
nizmu partycypacji spotecznej’, realizowanym w latach 2009- 
-2011 przez Centrum Komunikacji Spotecznej w Warszawie: 


Tak konsultowalismy... Warszawa sie dzieli dobrymi praktykami, 
A. Petroff-Skiba (red.), Warszawa 2011. 


Brak zaufania czesto nie jest nieuzasad- 
niony. Zbyt czesto bowiem w Polsce wtadze 
miast skupiaja sie na duzych inwestycjach infra- 
strukturalnych, bagatelizujac dziatania majace 
na celu polepszenie jakosci zycia na poziomie 
codziennych praktyk. Duzo wiecej srodkéw 
miejskich przeznaczanych jest na duze inwe- 
stycje infrastrukturalne, takie jak stadiony czy 
Termy Maltanskie w Poznaniu, a znacznie mniej 
na zachowanie tkanki mieszkaniowej, czy — jakze 
potrzebne - budownictwo socjalne. Miasta sie 
rozwijaja, ale nierownomiernie. Nierowny jest 
zysk poszczegolnych grup spotecznych. Proces 
rewitalizacji stuzy gtownie bogatszym i czesto 
odbywa sie kosztem tych biedniejszych. Jed- 
nym z rewitalizowanych obszarow, na ktdorych 
brakuje troski 0 interesy lokalnej wspolnoty, 
jest poznanska Srédka, niewielka dzielnica od- 
dzielona od reszty miasta rzeczka Cybina (a od 
centrum miasta rowniez Warta), dwupasmow@g 
ulica Prymasa Stefana Wyszynskiego oraz torami 
kolejowymi. Proces tak zwanej rewitalizacji oko- 
licy prowadzony przez Urzad Miasta Poznania 
sprowadza sie w zasadzie do postawienia mostu 
Biskupa Jordana, ktory zwiekszyt atrakcyjnos¢ 
dzielnicy i wptynat na drastyczne podniesienie 
czynszow, oraz sporadycznych konkursdow dla 
mieszkanicow, w ktorych nagroda sq drobne 
renowacje wybranych podworek. 

Rewitalizacja Srédki oparta gléwnie na 
przeniesieniu mostu Biskupa Jordana zostata 
krytycznie oceniona w ramach badan pro- 
wadzonych przez Marka Nowaka z Instytutu 
Socjologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza 
oraz Stawomira Palickiego z Uniwersytetu Eko- 
nomicznego 
w Poznaniu, zrealizowanych latem i jesienia 
2010 roku. Celem projektu byta ocena jakosci 
procesu rewitalizacji wdrozonego przez wiadze 
Poznania na terenie poznanskiej Srédki okoto 
piec lat wczesniej. Autorzy raportu wskazywaali, 
ze ,Byta to rewitalizacja bez poprawy efektywno- 
$ci prowadzenia dziatalnosci gospodarczej, bez 
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poprawy produktywnosci ekonomicznej tego 
fragmentu miasta i co sie z tym wiaze bez wyraz- 
nej poprawy jakosci zycia”2. Podkreslali rowniez, 
ze rewitalizacja ograniczata sie do udroznienia 
ciagow komunikacyjnych — jej symbolem stat 

sie most Biskupa Jordana —- oraz potraktowania 
boiska sportowego Poznanskiego Osrodka Spor- 
tui Rekreacji jako elementu wystarczajacego do 
ozywienia sfery spoteczno-socjalnej Srédki. No- 
wak i Palicki zwracali takze uwage na obecnos¢ 
nowo wybudowanego budynku mieszkalnego 
przy zbiegu ulic sw. Jacka i Cybinskiej, podkresla- 
jacego potencjalny kierunek zmian w zabudowie 
mieszkaniowej. 

Badacze stwierdzili, ze duzym mankamen- 
tem Srédki jest brak wspdlnych przestrzeni 
publicznych. Poza boiskiem (skierowanym do 
mtodziezy) jedynymi miejscami mogacymi 
aspirowac do miana przestrzeni publicznej sa 
uporzadkowane tereny zieleni, zorganizowane 
i utrzymywane przez spotdzielnie zarzadzajacq 
budynkami przy ulicy Gdanskiej. Odczuwalny 
jest brak dziatan miasta na rzecz tworzenia 
przyjaznych miejsc pomiedzy budynkami:,,za- 
obserwowano brak zorganizowanych przestrze- 
ni publicznych, zjawisko rozpowszechnienia sie 
dzikich parkingéw sugeruje ktopoty zarowno 
z organizacja ruchu na terenie Srédki, jak i nie- 
domagania organizacji przestrzeni"3. 


Nowe Sytuacje 

Brak zorganizowanych przestrzeni publicz- 
nych oraz che¢ rozszerzenia wiedzy na temat 
potrzeb mieszkanek i mieszkanicéw Srédki byly 
punktem wyjécia projektu ,,Remiks Srédki”. Pro- 
jekt ten byt jednym z pieciu realizowanych w cy- 
klu Nowe Sytuacje, w ramach Miedzynarodowe- 
go Festiwalu Teatralnego,,Malta” 2011. Giownym 
tematem cyklu byty rézne formy wykluczenia 
w przestrzeni miejskiej: zarowno ze wzgledu na 
ptec, status ekonomiczny, kapitat kulturowy, jak 
i niezgodnos¢ z dominujaca polityka miejska 
czy alternatywny styl zycia. Nowe Sytuacje 
miaty na celu zarysowanie mapy zagadnien 
2B. Kazimierczak, M. Nowak, S. Palicki, D. Pazder, Oceny 
rewitalizacji. Studium zmian na poznariskiej Srddce, Poznan 


2011,s. 157. 
3 Ibidem. 
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i wskazanie mechanizmow selekcji, ktore sq 
obecne w dominujacym dyskursie medialnym, 
tkance miejskiej czy programach stuzacych walce 
zwykluczeniem. 

Od potowy kwietnia do potowy lipca miesz- 
kanki i mieszkaricy Poznania (oraz wszystkie 
inne obecne w danym momencie osoby) mieli 
okazje wraz z artystami i artystkami bada¢, 
oglada¢ otaczajaca ich przestrzen, zdobyé nowa 
wiedze i sprawdzic oraz renegocjowac swoje 
odruchy i wzory dziatania. Pie¢ blokéw projekto- 
wych byto nie tylko proba unaocznienia réznych 
aspektow problematyki wykluczenia, ale tez 
roztozonym w czasie procesem badawczym, 

w ktdorym odbiorczynie i odbiorcy (w réznym 
stopniu w zaleznosci od projektu) byli zapraszani 
do wspditworzenia wiedzy na temat mechani- 
zmow tworzenia sie relacji spotecznych. 

Pierwszy z projektéw —,,Odetchnij kultura” 
Rafata Jakubowicza i Wojciecha Dudy (wraz towa- 
rzyszaca im konferencja — warsztatami na Chwali- 
szewie), podejmowat kwestie promocji Poznania 
jako miasta know-how oraz obecnosci sztuki 
w przestrzeniach publicznych. Seria wydarzen 
pod wspolnym tytutem,,O czym szumia wierzby’, 
koordynowana przez Lucyne Marzec, przywo- 
tata mato znana, zapomniang historie kobiet. 
Uczestniczki prowadzity chetnych przez miejsca 
dziatalnosci poznanskich literatek i aktywistek, 
mierzylty sie z mechanizmami wykluczenia kobiet 
(lub osdb odgrywajacych role kobiece) z prze- 
strzeni miasta oraz proponowaty zmiany, ktore 
by zachecity kobiety do korzystania z przestrzeni 
miejskiej: poczynajac od podjazdéw dla wozkow, 
przez przyjazne bezpieczne tereny zielone, po 
nowe miejsca spotkan. Z kolei instalacja, ktora 
pojawita sie w potowie maja na placu Wolnosci, 
przygotowana przez Jana Pawlika i Marie Strulak, 
byta architektoniczna reprezentacja roznych wy- 
miarow wykluczenia i putapek, w jakie wpadamy, 
zajmujac sie tylko jednym z nich. 

Od potowy maja trwat projekt,,Remiks Sréd- 
ki” prowadzony przez Marte Zakowska, nastawio- 
ny na wspolne (wraz z mieszkancami) dziatanie 
na rzecz wspolnej przestrzeni. Jeden z pustych 
sklepdw dzielnicy zmienit sie w miejsce spotkan, 
warsztat meblarski: tu stare meble zamieniaty 
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sie w przystosowane do otwartej przestrzeni 
ruchome meble miejskie, ktore moze wytworzyé 
kazdy i kazda. Na poczatku lipca rozpoczat sie 
natomiast projekt ,Stado” Romana Dziadkiewicza 
— karawana ztozona z dzieci mieszkajacych na 
Srédce, zaprzyjaznionych z artysta oséb i grupy 
ochotnikow. ,,Stado” przemierzato ulice Poznania, 
ciagnac swoj dobytek umieszczony na dwoch 
platformach i w przerobionym na domek na 
kdtkach czerwonym kontenerze na smieci. Przez 
tydzien koczowania grupa byto prawie catkowicie 
ignorowana przez poznaniakow. 

Kazdy z projektow oparty byt na wczesniej- 
szej diagnozie przestrzeni, albo — jak , Stado” — 
testowat granice tego, co mozliwe i niemozliwe 
Ww przestrzeni publicznej. Projektem najsilniej 
wchodzacym w interakcje z lokalng wspolnota 
byt,,Remiks Srédki” Marty Zakowskiej. Gdy 
Zapraszatam Marte do projektu, miatam nadzieje, 
Ze zaproponowana przez niq formuta pozwoli 
znalezé alternatywe dla opustoszatej przestrzeni 
publicznej Srédki. Poczqtkowo miatysmy skupié 
sie gtownie na meblach. Jednak w miare trwania 
projektu — w wyniku wspétpracy z mieszkankami 
i mieszkanicami okolicy - rozszerzyt on swojq 
formute. Jako kuratorce cyklu zalezato mi, zeby 
nie tylko oferowac krytyczne diagnozy, lecz takze 
poszuka¢ formuly, w ktorej bedzie mozliwa wspot- 
praca ponad podziatami klasowymi realizowana 
Za pomocg narzedzi pochodzqcych z pola sztuki. 
Chciatysmy tez dowiedzie¢ sie od mieszkanek 
i mieszkanicow okolicy o ich potrzebach zwiqza- 
nych z oczekiwaniami wobec przestrzeni publicz- 
nej, wokot ktorej mieszkajq, oraz zebrac informacje 
na temat zycia dzielnicy, ktorych nie udatoby sie 
Zdobyc¢ za pomocg innych, bardziej klasycznych 
metod badawczych, takich jak wywiady czy 
ankiety albo podczas innego typu konsultacji 
spotecznych (J.E.). 

Projekty artystyczne, zwtaszcza te czasowe 
(czyli wiekszos¢ z nich), moga zadawac pytania 
odnosnie do danej przestrzeni w inny sposob, 
niz robiliby to badacze i badaczki spoteczni, 
oraz oferowac odpowiedzi, ktore odbiegaja od 
logiki danego miejsca i sq Smielsze na poziomie 
formy niz te proponowane przez architekto6w 
i architektki, urbanistow i urbanistki. Zdarza sie, 
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ze sztuka w przestrzeni miejskiej rekonfiguruje 
zastaly system znaczen oraz konfrontujac miesz- 
kanicow i mieszkanki i wtadze miasta z zupetnie 
nowa sytuacja, zmienia ich odruchy i zachowa- 
nia. Moze na pewien czas zawiesi¢ obowigzujace 
reguty zycia spotecznego i zaproponowaé 
alternatywny sposob bycia razem w miescie. 
Sprawia to, ze projekty artystyczne moga funk- 
cjonowa¢ jako mikrolaboratoria zmiany spo- 
fecznej, ujawniajac to, co nieobecne na co dzien 
w dangj przestrzeni miejskiej. Coraz czesciej ten 
prospoteczny, mediacyjny charakter obiekt6w 
pochodzacych z pola sztuki jest wykorzystywany 
w projektach artystycznych, ktorych materia 
staje sie pewien geograficznie okreslony obszar 
i Zamieszkujaca go wspolnota. 


Estetyka relacyjna i sztuka dla spotecznosci 
Za sprawa manifestow, eksperymentow 
i praktyk pierwszej i drugiej awangardy w hi- 
storii sztuki nastapit zwrot paradygmatyczny. 
W praktykach wielu artystow na drugi plan 
zeszta rola samych wytwarzanych obiektow, na 
pierwszym planie zas pojawity sie miedzy inny- 
mi refleksja nad podmiotem, relacjami miedzy 
ludzmi, ich uwarunkowaniami, krytyka kultury 
i spoleczenstwa. Wspottworzac jednoczesnie 
z odbiorcami - stajacymi sie wspdttworcami — 
nowe wzory zachowan i pola do konkretnych 
typow relacji miedzy wspdttworcami/uczestni- 
kami aktywnosci prowokowanych przez arty- 
stow, tworcy otworzyli nowy rozdziat w historii 
sztuki. Kierunek ewolucji paradygmatow dziatan 
awangardy pozwolit wytonic¢ sie miedzy innymi 
formie aktywnosci artystycznej opartej na pracy 
ze spotecznosciami lokalnymi, zwiazanej z pro- 
cesem analizy lokalnych kontekstow i proble- 
mow spotecznych. Ruch nazywany w literaturze 
brytyjskiej community arts (w polskiej,sztuka 
dla spotecznosci"), narodzit sie w Anglii w latach 
szescdziesiatych XX wieku. Tam tez najszybciej 
i najintensywniej sie rozwinat. Dzis wciaz liczni 
artysci dziataja ze spotecznosciami — najczesciej 
wykluczonymi na rdzne sposoby — w miejscu 
ich zamieszkania: w konkretnych dzielnicach, 
na konkretnych osiedlach, czesto pod szyldami 
tzw. community centre. 


168 


W teorii estetyki sztuka dla spotecznosci 
miesci sie w zakresie estetyki relacyjnej opisanej 
w 1998 roku przez Nicolasa Bourriaud4, analizu- 
jacego dziatania czesci artystéw lat dziewiecdzie- 
siatych. Community arts idealnie ilustruja jednak 
przede wszystkim zasadnos¢ krytyki teorii Bour- 
riauda piora Claire Bishop>. Bourriaud, biorac na 
warsztat dzialania konkretnych artystow (Gabriel 
Orozco, Liam Gillick, Rirkrit Tiravanija, Phillippe 
Pareno, Pierre Huyghe, Carsten Hooler i in.), 
opisat estetyke wykorzystujaca pojecie uzycia 
i wspoltworzenia dzieta przez odbiorcéw i ich 
srodowisko. Analizujac kulturowe wzory zacho- 
wan cztonkéw wspdiczesnych spoteczenstw 
pdtnocno-zachodniej czesci Ziemi, opisujac 
je jako zmechanizowane i minimalizujace role 
bezposrednich, opartych na wymianie spotkan, 
wskazat na dziatalnos¢ artystyczna, ktora kon- 
struuje alternatywne uniwersa 0 demokratycznej 
— jak twierdzi Bourriaud — strukturze. Podkreslit 
jednoczesnie, ze omawiani przez niego artysci 
nie zajmuja sie wytacznie wizjami przysztosci: 
nie tworza idealnych wizji odmiennych uwarun- 
kowah kulturowo-spotecznych i odmiennych 
form relacji miedzy ludzmi. Tworza konkretne 
wydarzenia i analizy terazniejszych memplek- 
sow, stajac sie tworcami modeli alternatywnych 
zachowan, tworzac alternatywne uniwersa. 

Srodowiska prac omawianych przez Bour- 
riauda sq aktywnymi aktorami w procesie prowo- 
kowania przez artystow konkretnych wydarzen 
i zjawisk, podobnie do odbiorcéw stajacych sie 
ich wspottworcami. Bourriaud struktury dziet 
operujacych estetyka relacyjna opisuje wiec jako 
demokratyczne. Natomiast Bishop, krytykujac 
refleksje Bourriauda, podkresla, ze omawiane 
przez niego przyktady dziatan artystycznych 
nie maja jednak charakteru demokratycznego, 
nie ma ich tez struktura ich powstawania, cho¢ 
artysci postugujacy sie estetyka relacyjna czesto 
do wspotpracy zapraszaja odbiorcéw. Bishop 
zaznacza, ze artysci, ktorych Bourriaud pro- 
muje, konstruuja dziefa tworzace tymczasowe 


4 N. Bourriaud, Relational Aesthetics, Paris 1988. 


5 C. Bishop, Antagonism and Relational Aesthetics, ,October” 
2004, nr 110, s. 51-79. 
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alternatywne uniwersa, alternatywne dla 
zastanych kulturowych wzordw dziatania. Sa to 
jednak uniwersa ekskluzywne. Konstruowane 
zazwyczaj w srodowisku galerii lub skierowane 
do ludzi odwiedzajacych i wspdltworzacych 
galerie. W uniwersach tych dochodzi wprawdzie 
do powstawania tymczasowych spotecznosci, 
budowane sq one jednak na zasadzie konsen- 
sualnego wspotbycia w grupie i niekonfliktowej 
konstrukcji podmiotowosci spotecznosci, 
konstrukcji sfery publicznej, kt6ra tworza tylko 
wybrane, z zasady obecne w niej i wygodne 

w kontekscie status quo, dyskursy i grupy spo- 
teczne. Artysci opisywani przez Bourriauda reali- 
zuja wiec ekskluzywne projekty dla wybranych, 
uprzywilejowanych pod wieloma wzgledami 
grup spotecznych o wysokim kapitale kulturo- 
wym. Ludzie nalezacy do tych grup regularnie 
odwiedzaja galerie. Tworcy nie poszerzaja w ten 
sposob dostepu do kultury, nie demokratyzuja 
srodowiska sztuki. 

Tymczasem Bishop, przywotujac miedzy 
innymi refleksje Ernesta Laclau i Chantal Mouffe, 
przypomina 0 roli antagonizmow i konflik- 
tow w procesie konstrukcji demokratycznej, 
niehegemonistycznej sfery publicznej. Za 
rzeczywiscie demokratyczne dziatania uznaje 
miedzy innymi prace Santiago Sierry i Thomasa 
Hirschhorna. Artysci ci, wykorzystujac relacje 
miedzy ludzmi i ich kulturowo-spoteczne uwa- 
runkowania, tworza przestrzenie wtaczajace do 
sfery publicznej i zachecajace do wspdltworze- 
nia uniwersum spotecznosci w rézny sposdb 
wykluczone. Nie tworza oni homogenicznych, 
pozbawionych konfliktéw przestrzeni, ale ana- 
lizuja konkretne zjawiska spoteczne, budujac 
alternatywe oparta na niehegemonistycznych 
dyskursach. Dziatania z zakresu sztuki dla 
spotecznosci oparte sq wiasnie na pracy z kon- 
kretnymi spotecznosciami obarczonymi r6znymi 
problemami spotecznymi. Czynnie wiaczaja te 
grupy w proces powstawania dzieta i analizuja 
konflikty w sferze publicznej, w tym w prze- 
strzeni miejskiej, dzieki tego typu wspdtpracy 
otwartej dla spotecznosci i na problemy, ktdre 
na co dzien sa w nich niewidoczne. 
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Aktorzy nie-ludzcy 

Mowiac 0 pracy ze wspdlnota miejska, 
nie mozna zapomina¢, ze tkanka miasta jest 
przestrzenia konfrontacji z ucielesnionymi 
ideologiami, a takze miejscem walki o prawo do 
obecnosci r6éznych grup spotecznych. Walka ta 
przyjmuje rézne formy: zorganizowane akcje 
polityczne, przesiadywanie w miejscach do 
tego nieprzeznaczonych, domaganie sie scie- 
zek rowerowych, demonstrowanie na ulicach 
i wiele innych, w tym walke o uznanie obecnosci 
w przestrzeni miasta tych, ktorzy gtosu nie maja 
(psdow, kotow, dzikiego ptactwa oraz innych 
zwierzat czy roslin). Uzytkownicy i uzytkownicz- 
ki miasta zawieraja sojusze z rzeszami nie-ludz- 
kich aktoréw, wzmacniajac swoje sity w walce 
o uprawomocnienie lub przewartosciowanie 
uktadu relacji w przestrzeni miejskiej. 

Sojusze pomiedzy aktorami ludzkimi i nie- 
-ludzkimi, mimo ze leza u podstaw relacji spotecz- 
nych, zwykle pozostaja poza zakresem rozwazan 
socjologow, koncentrujacych sie albo na relacjach 
miedzy ludzkimi aktorami, albo zajmujacych sie 
uktadem urbanistycznym przestrzeni miejskiej. 
Wbrew temu, co zdaje sie sugerowac wiekszos¢ 
ksiazek z zakresu socjologii miasta, rzadko kiedy 
relacje w przestrzeni zachodza pomiedzy jed- 
nostkami. Uzytkownicy i uzytkowniczki miasta 
zazwyczaj wystepuja w postaci hybrydalnej - jako 
rowerzystka, kierowca samochodu, rodzic z w6z- 
kiem, kobieta w ciazy, wiasciciel psa, uzytkownicz- 
ka iPoda albo mp3 playera, tum w autobusie czy 
sprzedawca kwiatow. Czesto to wiasnie hybrydo- 
wos¢ jest zaczynem relacji spotecznych zgodnie 
z obiegowa opinia, ze na osiedlach najlepiej znaja 
sie wtasciciele psow i matki z dziecmi. 

Przestrzen miejska jest wiec zamieszkiwa- 
na przez hybrydowych uzytkownikow i sama 
rowniez przyjmuje hybrydowa forme. Mate- 
rialna tkanka miasta przenika sie z przyroda, 

a swojq tozsamos¢ zawdziecza zrastajacym sie 
z nia bywalcom, jak przesiadujacy na parko- 
wych tawkach staruszkowie, sprzedawcy kwia- 
tow, uliczni grajkowie, prostytutki w dzielnicy 
czerwonych latarni, gotebie okupujace place 

i pomniki, mewy czy wielkoformatowe reklamy 
i ekrany diodowe. Doswiadczana na co dzien 
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hybrydowosc miasta umyka refleksji teoretycz- 
nej. Mieszkaficy miasta staja sie podmiotami, 
wykazujacymi sie mniejszq lub wiekszq aktyw- 
nosciq spoteczna, odbywajaca sie w konkretnej 
przestrzeni. Tkanka miasta z kolei staje sie ukta- 
dem urbanistycznym, analizowanym pod katem 
jakosci estetycznej albo ideologii towarzyszacej 
zamystom architektow. 


Sojusze z roznymi aktorami nie-ludzkimi 
moga wywodzi¢ sie zaréwno z poziomu praktyki, 
jak i by¢ zakorzenione w wymiarze symbolicz- 
nym. Nieraz tym, co moze przekonac¢ do danego 
projektu, silnie zwiazanego z idea wielokul- 
turowego miasta, nie jest che¢ walki o prawa 
mniejszosci etnicznych, ale potrzeba dostepu do 
smacznego jedzenia, wspieranie sztuki w prze- 
strzeni publicznej w ogole czy fakt, ze dany 
projekt kojarzy sie z wakacjami i odpoczynkiem. 
Jak podkresla Bruno Latour,,,kazdy element 
moze okaza¢ sie sojusznikiem, poniewaz nic 
samo w sobie nie jest ani zredukowane, ani nie- 
mozliwe do zredukowaniia [...], a podobienstwo 
nie istnieje bez praktyki upodabniania. Stowo 
moze utozsamic sie ze znaczeniem, sekwencja 
stow, stwierdzeniem, neuronem, gestem, mu- 
rem, maszyna, twarza... czymkolwiek"®. Sojusze 
pomiedzy aktorami ludzkimi i nie-ludzkimi nie sa 
ustalone raz na zawsze. Poniewaz nie wynikaja 
z immanentnych wiasciwosci danej struktury, ale 
zachodza pomiedzy poszczegdlnymi jej elemen- 
tami, moga ulec rekonfiguracji. Struktura moze 
sie rozpas¢, a wchodzace w jej sktad elementy 
moga stworzyc catkowicie nowa konfiguracje 
niosaca odmienne znaczenia. 

6 B. Latour, Pasteurization of France, ttum. A. Sheridan, J. Law, 
Cambridge/London 1988, s. 183. 


Latour wskazuje na aktoréw nie-ludzkich 
jako istotny element relacji spotecznych, a takze 
na wzajemnos¢ relacji pomiedzy nimi. Przedmio- 
ty i elementy natury, z ktorymi aktorzy ludzcy 
wchodza w interakcje, nie sa jedynie pasywnym 
otoczeniem, kontekstem dla relacji miedzy 
ludzmi, ale aktywnymi uczestnikami. Moga 
wchodzi¢ w proponowane im relacje albo sta- 


wia¢ opor. W wypadku projektow w przestrzeni 
miejskiej duzo zalezy od wygody obiektow, ich 
wytrzymatosci na rézne formy uzytkowania oraz 
kod6w estetycznych, do ktérych nawiazuja. 
Z jednej strony, obiekty i inni aktorzy nie-ludzcy 
posrednicza miedzy ludzmi: na tawce mozna 
usias¢ razem, wychodzac z psem na spacer, 
poznaje sie innych wtascicieli i wiascicielki ps6w 
oraz rodzicéw z dziecmi; jadac na rowerze, 
pozdrawia sie usmiechem innych rowerzystow. 
Z drugiej zas materialne wtasciwosci obiekt6w 
moga stanowic bariere: designerska tawka bez 
oparcia jest meblem, ktory wyklucza osoby star- 
sze, a recyklingowane meble moga dla jednych 
by¢ ciekawa forma ponownego wykorzystania 
obiektow i wzbudzac sympatie - innym kojarzy¢ 
sie ze Smieciami. 

Niewatpliwie jednak wstawienie obiekt6w 
w wspotdzielona z innymi przestrzen miejska, 
petniaca funkcje przestrzeni publicznej, albo 
zaproponowanie pracy nad przedmiotami, 
pdzniej wspdlne ich uzytkowanie jest jednym 
ze sposob6éw nawiazania komunikacji miedzy 
osobami 0 réznych kapitafach kulturowych 
(na przyktad oséb z wyzszym wyksztatceniem 
uczestniczacych w dyskusjach o kulturze i tych, 
ktorzy ze wzgledu na nizszy poziom edukacji 
takich kompetencji nie posiadaja). Jest to forma 
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obejscia barier wynikajacych z ograniczen 
werbalnej komunikacji, ktora wymaga pewnych 
kompetencji kulturowych. Z takiego wiasnie 
zatozenia wychodza projekty Marty Zakowskiej, 
warszawskie ,Remiks Spotkan”i,,Remiks Wy- 
miany” oraz realizowany w Poznaniu,,Remiks 
Srodki’” 


»Remiks Spotkan’ i,,Remiks Wymiany” 

Przez kilka lat mieszkatam na Powislu, 
w warszawskiej dzielnicy potozonej bezposred- 
nio nad Wistq, petnej terenow zielonych. Dtugo 
brakowato mi w okolicy matej architektury, ktora 
pozwolitaby mi wygodnie spedza¢ czas ze znajo- 
mymi w grupie, jes¢ wspdlne positki na swiezym 
powietrzu (nikt z nas nie ma - i pewnie niewielu 
bedzie miato - domu z ogrodem). Pomyslatam, ze 
wygodne korzystanie z terendw na swiezym po- 
wietrzu nie moze by¢ zjawiskiem ekskluzywnym, 
dostepnym niewielkiemu procentowi spoteczen- 
stwa — wystarczajqco bogatemu, by kupic sobie 
wtasny kawatek ziemi i zatozy¢ ogrod, ustawi¢ 
w nim stot do positkow, krzesta, fotele. Latem 
2010 roku w Parku na Ksiqzecem w Warszawie 
ustawitam wiec zestaw mebli wypoczynkowych 


Obiekty relacyjne w przestrzeniach publicznych 


»Remiks Spotkan” — kanape, fotel, krzesta, stotek, 
stot, Niepotrzebne juz w domach meble zebra- 
tam wczesniej od mieszkancow stolicy. Obiekty 
Zzakonserwowatam i pomalowatam na Zotto. 

Nie przytwierdzitam ich w parku do podtoza, by 
umozliwic przysztym uzytkownikom korzystanie 
Zz elementow zestawu wedle potrzeb - w grupach 
lub indywidualnie — i dostosowywanie ich poto- 
Zenia do konkretnych warunkéw pogodowych. 
Z mebli natychmiast korzystac zaczeli miesz- 
karicy Powisla i innych dzielnic miasta (Powisle 
znajduje sie na trasie spacerow ludzi mieszkajq- 
cych w roznych czesciach Warszawy ze wzgledu 
na swoje potozenie — Wista, Stare Miasto — i duzy 
procent terenow zielonych). Uzywali ich w gru- 
pach - do positkow, gier itp. - i pojedynczo. 

Mimo nielegalnej obecnosci obiektéw w prze- 
strzeni publicznej wtadze miasta nie usunety 
/Remiksu Spotkar’ Niebezpieczenstwem dla mebli 
okazali sie jednak pdznq jesieniq wandale, ktorzy 
meble pocieli, pomazali i potamali. Zmuszona 
bytam wiec wyrzuci¢ je na smietnik. Wtedy tez za- 
czetam sie zastanawiac, czy wspottworzenie takich 
elementow mafej architektury miejskiej z miesz- 
kancami konkretnych okolic nie ochronitoby zesta- 
wu przed wandalami, zgodnie z zasadq czujnego 
oka sqsiada, ktory pilnuje obiektow, do ktorych 
jest przywiqzany i ktore uznaje za swoje czy tez za 
wtasnos¢ lokalng. Nie wystarczyto, jak sie okazato 
tego lata, symboliczne nawiqzanie do wtasnosci 
wspolnej, poprzez uzycie w przestrzeni publicznej 
materiatow bezposrednio nawiqzujqcych do sfery 
prywatnej, wtasnosci prywatnej i zwiqzanego 
Z opiekq i dbatosciq o otoczenie ogniska domo- 
wego. Juz latem 2010 roku zainteresowana bytam 
jednak nurtem community arts, kilka miesiecy 
wezesniej w ramach projektu ,,The Knot” po raz 
pierwszy tez pracowatam z konkretnym typem spo- 
tecznosci (gra terenowa ,,I vice versa” stworzona 
dla ludzi niewidomych we wspotpracy z Instytutem 
Niewidomych w Warszawie). 

Tego samego lata, tez na Powislu, miedzy 
innymi ponownie ze wzgledu na wiasne niezaspo- 
kojone potrzeby zwiqzane z mag architekturq, 
przekonania o rosnqcej spotecznej i ekologicznej 
roli recyklingu i wymiany, na ulicy Drewnianej 
ustawitam lodéwke ,,Remiks Wymiany” Obiekt 
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znalaztam wczesniej na smietniku przy ulicy To- 
piel, zdezynfekowatam i pomalowatam na zotto. 
Opisany przeze mnie symbol wspolnych positkow 

i wymiany w przestrzeni prywatnej szybko zaczqt 
funkcjonowaé w przestrzeni publicznej. Juz nastep- 
nego dnia wnetrze lodowki dzieki opisowi, ktory 
przy niej umiescitam, petne byto zbednych okolicz- 
nym mieszkaricom przedmiotow — ubran, ksiqzek, 
ptyt CD, gazet itp. W ciqgu kolejnych kilku miesiecy 
ludzie przynosili do ,Wymiany” kolejne obiekty, kto- 
re inaczej trafiatyby na smietnik, poniewaz w oko- 
licy nie ma innego punktu wymiany czy stynnych 
niegdys koszy PCK. Regularnie tez obiekty z lodowki 
znikaty. Niestety jednak ktoregos dnia pdznej jesieni 
znikneta takze sama lodéwka, nie pozostawiajqc 
po sobie mimo wszystko watpliwosci, Ze w prze- 
strzeni publicznej Warszawy brakuje punktow, ktore 
prowokowa¢ mogq wymiane miedzy mieszkarica- 
mi. Brakowac bedzie ich w najblizszej przysztosci 
coraz bardziej w zwigzku z kryzysem ekonomicz- 
nym i jego skutkami - rosnqcymi potrzebami i rolq 
systemu opartego na barterze, wymianie. Dzieje 
»Remiksu Spotkan” natomiast potwierdzity teze, 

ze konstruowana w duzej mierze za pomocg eko- 
nomicznych paradygmatow przestrzen publiczna 
stolicy potrzebuje takze projektantow i aktywistow 
walczqcych o infrastrukture skupiong na oczekiwa- 
niach spotecznych, umozliwiajqcq wygodne zycie 
miedzy budynkami (M.Z). 


»Remiks Srédki” 

Zimq 2010 roku Joanna Erbel zaproponowata 
mi wspotprace w ramach Festiwalu ,Malta” w Po- 
znaniu. Wspomniane powyzej badania Marka No- 
waka poswiecone Srédce przekonaty nas, ze Srédka 
jest dzielnicq, w ktérej warto zrealizowac projekt 
wspottworzenia z mieszkanicami matej architektury 
dla okolicy i dostarczy¢ jednoczesnie okolicy innych 
wydarzen kulturalnych. Wielu z mieszkanicow 
Srédki nie korzysta bowiem z kulturalnej oferty 
w miescie — ze wzgledu na wykluczenie, zar6wno 
ekonomiczne, jak i zwiqzane z kapitatem kulturo- 
wym. Aby dobrze pozna¢ problemy okolicy, poten- 
cjat planowanych prawie dwoch miesiecy dziatan 
na Srédce i przede wszystkim mieszkaricow, na czas 
trwania ,,Remiksu” wynajelismy w dzielnicy kawa- 
lerke, po czym w niej zamieszkalismy (uzywajqc 
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liczby mnogiej mam najczesciej na mysli Joanne 
Erbel, Michata Strutynskiego, Pauline Krakowiak, 
Jakuba Rutkowskiego i mnie, cho¢ w czasie trwania 
projektu przez ekipe organizacyjnq przewijali sie tez 
Roman Dziadkiewicz, Roland Roos i grupa zaprzy- 
jaznionych z nami os6b) (M.Z.). 

Miatysmy do uzytku dwa lokale: wynajety 
na miesiac sklep przy Rynku Srédeckim, gdzie 
zorganizowalismy warsztat i miejsce na pokazy 
filmow, oraz opuszczong kamienice na rogu ulic 
Ostrowek i Filipifskiej, ktora dostalismy do uzyt- 
kowania od firmy Nieruchomosci Wielkopolski. 
Kamienica od kilku lat, po eksmisji lokatoréw, 
stoi pusta. Wraz z lokatorami opustoszaly row- 
niez mieszczace sie na parterze sklep i salon fry- 
zjerski. Postanowitysmy wiec ponownie urucho- 
mic¢ salon fryzjerski (opuszczony przez fryzjerke 
ze wzgledu na wzrost czynszu), by zaoferowa¢é 
mieszkanicom darmowe ustugi fryzjerskie. Miesz- 
kanki i mieszkanicy mogli obciaé wtosy w kazda 
sobote w czasie trwania,,Remiksu Srédki”. 

W kazdy piatek w ogrodzie na tytach 
kamienicy organizowalismy natomiast grill 
z sasiadami. Podobnie jak fryzjer, takze wspdlny 
grill okazat sie wspaniata forma integracji. Czas 
oczekiwania na strzyzenie i na smazona kietbase 
czy warzywa bylty tymi chwilami, w ktorych 
stuchatysmy anegdot i historii. Wiele z nich nie 
pojawitoby sie zapewne w trakcie klasycznego 
wywiadu socjologicznego. Zapraszalismy dodat- 
kowo regularnie na pokazy filmow i warsztaty 
dla dzieci. Pod koniec projektu na Srédce pojawit 
sie Roman Dziadkiewicz, aby przygotowywac¢ 
wozki do swojego projektu ,Stado” Szybko 
wszedt do naszej lokalno-projektowej wspol- 
noty. Dzieki temu srédeccy rodzice zgodzili sie, 
aby ich dzieci na tydzien wyjechaly na wakacje 
w miescie z Dziadkiewiczem, koczowa¢ w zoo, 

w poznanskich parkach i lasach. 

Dzieki regularnym spotkaniom i dos¢é 
szerokiemu spektrum dziatan zaprzyjaznialismy 
sie wszyscy — my, grupa prowokujaca cate wy- 
darzenie, i mieszkaricy Srédki. Poznawalismy tez 
coraz dogtebniej historie mieszkancow i prob- 
lemy stopniowo gentryfikowanej okolicy. Nie 
bez znaczenia byto to, ze w naszym mieszkaniu 
nie byto pralki. Poczatkowo pratysmy ubrania 
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w Warszawie, do ktdrej od czasu do czasu jezdzi- 
tysmy, potem u przyjacidt z Poznania, ale w kon- 
cu okazato sie, ze wypranie poscieli wymaga 
zbyt skomplikowangj logistyki. Wtedy z pomoca 
przyszta jedna z sasiadek, pani Basia, kt6ra od 
tamtej pory chetnie robita nam pranie. Pranie 
stato jednym z obiektdow, ktdry posredniczyt 

w relacjach miedzy nami. Brak pralki w mieszka- 
niu sprawit, ze jesli chciatysmy mie¢ czyste ubra- 
nia, musiatySmy zda¢ sie na dobra wole sasiadki. 
Przez caly czas trwania projektu moglismy liczy¢é 
na pomoc mieszkancow. Pozyczalismy prad, 
lampy i zarowki. Nasz kontrolowany brak profe- 
sjonalizmu: o dwie pary sztuccéw za mato, brak 
obrusu czy jakiegokolwiek narzedzia lub kabla, 
sprawiat, ze przy wymianie przedmiotow i ge- 
stow zawigzywaty sie oparte na opiece wiezi. 
Nie tylko my przychodzitysmy z oferta kulturalna 
dla dzielnicy, ale rowniez mieszkajace tam osoby 
miaty poczucie, ze to dzieki ich pomocy wiele 

z czesci projektu mogto sie odby¢ w takiej, a nie 
innej formie. 

Pomoc potrzebna byta roéwniez, gdy zbiera- 
lismy niepotrzebne juz w okolicy meble, znoszac 
je z mieszkan do warsztatu. To z nich miata 
powstaé nowa mala architektura dla Srédki. 
Stopniowo - wraz z mieszkancami — je tez ma- 
lowalismy i konserwowalismy. Podczas dwéch 
miesiecy obecnosci na Srédce dzieki bliskiemu 
kontaktowi z jej mieszkanicami poznalismy jed- 
nak przede wszystkim doktadnie losy i potrzeby 
Srédki. Projekt wiec okazat sie tez dobra, 
przyjemna dla mieszkancow alternatywna 
konsultacji spotecznych. Niegdys petna zycia 
okolica przechodzi wtasnie proces gentryfikacji. 
Nie bez przyczyny Andreas Billert - specjalista 
od rewitalizacji, jako ekspert wspdtpracujacy 
z urzedami miast w Niemczech — postuguje sie 
losami poznanskiej dzielnicy jako przyktadem 
najstabszego procesu rewitalizacji miejskiej. Brak 
ustaw regulujacych charakter rewitalizacji, brak 
rewitalizacji o charakterze spotecznym i spekula- 
cje dotyczace wartoéci gruntu na Srédce skutku- 
ja licznymi dramatami. Ludzie traca mieszkania, 
inni placa czynsze stanowiace wiekszos¢ ich 
zarobkow lub zasitkow, lokale stoja puste - to 
tylko nieliczne problemy. Miasto nie reaguje. 


Obiekty relacyjne w przestrzeniach publicznych 


Zjawiska te nie sq przeciez priorytetem w polityce 
Poznania. Poznan bowiem - zgodnie z polityka 
obecnego prezydenta miasta - ma by¢ dobrze 
zarzadzana firma. 

Po dwoch miesiacach spedzonych z miesz- 
karicami Srédki kilkanaécie zielonych (kolor 
wybralismy w procesie gtosowania), stworzo- 
nych wspdlnie mebli do przestrzeni publicznej 
ustawilismy we wspolnie wybranych miejscach. 
Gtowny zestaw, ,obiadowy’”, umiescilismy 
nad rzeka. W konkretnych miejscach okolicy, 
na podstawie wzordow uzywania przestrzeni 
publicznych przez mieszkancow, ustawilismy 
pojedyncze siedziska lub pary krzesel/foteli. 
Ostatniego dnia projektu, po pozegnalnym 
grillu i potancdowce, w sklepie monopolowym 
zostawilismy tez puszke, do ktdrej kazdy wrzu- 
ca¢ mogt pieniadze na kolejne edycje przyjec 
sasiedzkich. Mieszkancy polubili krotka tradycje 
cotygodniowych spedow, mieli wiec ochote ja 
kontynuowac. Wybralismy tez wspolnie trdjke 
chetnych do organizacji kolejnych grilli miesz- 
kancow. Niestety, szybko okazato sie, ze bez 
pomocy wiadz miasta (np. wydziatu rewitalizacji) 
czy lokalnej organizacji pozarzadowej mieszkan- 
cy Srédki nie byli w stanie kultywowaé tradycji. 
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Grill po zakonczeniu projektu odbyt sie raz. Byto 
bardzo mito. 

Z pewnoscia wiec, zar6wno ze wzgleddw 
zwiazanych ze zlym modelem rewitalizacji 
stosowanym w Polsce, w tym na Srddce, jak 
i ze wzgledu na spoteczne potrzeby miesz- 
kanicow - w wielu przypadkach wykluczonych 
w réznych kontekstach — w okolicy potrzebna 
jest aktywnos¢ lokalnej organizacji lub grupa 
aktywistow, ktore zajetyby sie zarowno walka 
0 prawa lokatorow, jak i permanentna animacja 
spoteczno-kulturalna mieszkancow dzielnicy. 
My - kuratorka i artystka niemieszkajace w Po- 
znaniu — nie mogtysmy takiej ciagtosci zapewnic. 
Jedyne, co moglysmy zrobic, to zdiagnozowa¢é 
pewien potencjat, jaki ma Srédka, tworzac ma- 
kiete rewitalizacji, kierujacej sie nie tylko wartos- 
cia PKB. Nasze srodki finansowe i brak czasu nie 
pozwolity nam na dalsze prowadzenie projektu. 
Niestety okazato sie, ze jednorazowa animacja 
lokalnej spotecznosci nie wystarczy. Obiekty 
posredniczace, robione w ramach czasowych 
wakacyjnych projektow, nie sq tez dos¢ trwate, 
zeby na state petni¢ funkcje matej architektury. 
Oddolne dziatania recyklingowe nie moga zasta- 
pic miejskich inwestycji. 
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Relational Objects in Public Space 


Much is talked recently about participa- 
tion, especially in the context of urban space. 
More and more often the authorities see the 
need to communicate with city dwellers so that 
the actions initiated by authorities better meet 
the requirements of local communities and 
other users of particular space. How advanced 
consultations become depends on the city 
and on the subject. One can witness gradual 
departure from rather unimpressive consulta- 
tions taking place during office hours and shift 
towards more interactive methods based on 
organisation of a series of workshops, work with 
a mock-up, urban games, psychodrama or de- 
liberation methods." Also artistic interventions 
(and stimulating urban practice) have gradually 
become one of the sources of knowledge about 
city. Nonetheless, relatively safe subjects, such 
as for example community centres programmes, 
layout of benches, playgrounds or type of street 
lightning, still remain those more eagerly con- 
sulted ones. 

Despite the growing number of consulta- 
tions, we still miss large-scale consultations 
paralleled by research on the needs of users of 
particular space, which would form the grounds 
for strategic actions. This is especially important 
in work on degraded areas (both, from social 
and material perspective) requiring revitalisa- 
tion. A substantial group of inhabitants of such 
areas have neither social nor cultural capital 
necessary to participate in numerous forms of 
consultation. Moreover, usually neglected by the 
authorities for years, they reluctantly visit offices 
and remain highly mistrustful of activities initi- 
ated by offices. 

This lack of trust has often no grounds, 
whatsoever. Too often, Polish city authorities 
1 A wide spectrum of social consultations was described 
in a publication wrapping-up “The Reinforcement of Social 
Participation Mechanism” (“Wzmacnianie mechanizmu party- 
cypacji spotecznej”) project carried out in the years 2009-2011 
by Centrum Komunikacji Spotecznej (Social Communication 


Centre) in Warsaw: Tak konsultowalismy... Warszawa sie dzieli 
dobrymi praktykami, A. Petroff-Skiba (ed.), Warszawa, 2011. 


focus on extensive infrastructural investments 
while ignoring actions aimed at improving qual- 
ity of life at the level of everyday events. Much 
more city funds are allocated to large-scale 
infrastructural investments, such as stadiums 

or Malta Thermae (Termy Maltanskie) in Poznan 
while much less is spent on retaining the resi- 
dential tissue or such indispensable communal 
housing. 

Towns keep developing, yet unevenly. The 
unequal are profits gained by individual social 
groups. The revitalisation process serves mainly 
the rich and often takes place at the expense 
of the poor. The example of areas subject to 
revitalisation where no attention is paid to the 
needs of the local community is Srédka, a small 
district in Poznan, separated from the rest of 
the town with Cybina river (and with Warta 
river from the city centre), Prymasa Stefana 
Wyszynskiego dual carriageway and railway. 
The process of the so-called “revitalisation” of 
the area carried out by the Poznan Town Office 
was basically limited to construction of Biskup 
Jordan Bridge which boosted the district's 
attractiveness thus rocketing the rents and 
to occasional competitions organised for the 
local dwellers, with awards in the form of minor 
renovation of selected yards. Revitalisation 
of Srédka, practically reduced to relocation 
of Jordan Bridge, was criticised in a research 
conducted by Marek Nowak from the Institute 
of Sociology of Adam Mickiewicz University 
in Poznan and Stawomir Palicki from Poznan 
University of Economics, during summer and 
autumn of 2010. The objective of the research 
was to assess the quality of the revitalisation 
carried out by Poznan authorities in Srédka 
district about five years earlier. Authors of 
the research indicated that it was “Revitalisa- 
tion without improvement in effectiveness of 
business operations, without improvement in 
economic productiveness of this part of the 
city and in consequence, without any visible 
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improvement in the quality of life.’2 They also 
underlined the fact that the revitalisation was 

in practice narrowed down to clearance 

of communication routes — the symbol of 
which became Biskup Jordan Bridge — and to 
consideration of the sports and football pitch 

of Poznan Sports and Recreation Centre as an 
element sufficient for reviving Srédka district’s 
social and community aspects. Nowak and 
Palicki also paid attention to the presence of 
a recently constructed residential building at sw. 
Jacka/Cybinska Streets, evidencing the potential 
direction of changes witnessed in the residential 
housing sector. 

The researchers stated that a serious 
drawback of Srédka district is the lack of com- 
mon public space. Apart from the football pitch 
(addressed to the youth), the only place likely to 
aspire to being considered as the public space is 
the green belt, organised and maintained by the 
housing cooperative managing the buildings at 
Gdanska Street. Especially discernible is the lack 
of any activities of the city authorities aimed at 
developing community-friendly space between 
buildings: “we noticed lack of organised public 
space and the increasingly popular phenom- 
enon of unguarded, non-organised car parks 
which suggested problems with both, traffic 
organisation in Srédka district and malfunction 
of the space organisation.’3 


New Situations 

Non-organised public space and willingness 
to expand knowledge of the needs of Srédka 
district residents made a starting point of 
“Remix of Srédka” (“Remiks Srédki”) project. 
The project was one of the five projects carried 
out as part of New Situations series during the 
“Malta” International Theatre Festival 2011. The 
leitmotiv of the series were different forms of 
exclusion in urban space: both, as a result of 
gender, economical status, cultural capital and 
non-compliance with the dominating urban 
policy or, alternative lifestyle. New Situations 
2B. Kazimierczak, M. Nowak, S. Palicki, D. Pazder, Oceny 


Rewitalizacji. Studium zmian na poznarskiej Srodce, Poznan, 
2011, 157. 


3 Ibidem. 
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aimed at sketching a map of issues and at indi- 
cating mechanisms of selection present in the 
dominating media discourse, urban tissue or 
anti-exclusion programmes. 

From mid-April till mid-July, inhabitants of 
Poznan (and all persons present at that moment) 
had the opportunity to join artists and examine 
and view the surrounding space, acquire new 
knowledge, as well as, check and renegotiate 
their reactions and behavioural patterns. Five 
project blocks not only attempted to visualise 
various aspects of the exclusion problem but 
also acted as a spread-over-time research pro- 
cess, where the audience (to different extent, 
depending on a project) was invited to co-create 
knowledge about mechanisms of creation of 
social relations. 


The first project - “Breathe Culture” by Rafat 
Jakubowicz and Wojciech Duda (accompanied 
by conference-workshop in Chwaliszewo district), 
touched upon promotion of Poznan as the city of 
know-how, as well as, presence of art in the pub- 
lic space. A cycle of events under the collective 
title “The Wind in the Willows” coordinated by Lu- 
cyna Marzec, brought back the rather unknown 
or forgotten history of women. The project 
organisers guided the audience through places 
where Poznan-based female writers and activists 
used to operate, they discussed mechanisms of 
female exclusion (or, exclusion of persons playing 
roles of women), from the urban space and sug- 
gested changes which would encourage women 
to benefit from the urban space: beginning 
from ramps for prams and wheelchairs, through 
visitor-friendly green belts, up to new places for 
meetings. On the other hand, installation that 


appeared in the mid-may at Wolnosci Square, 
prepared by Jan Pawlik and Maria Strulak, 
was an architectural representation of various 
dimensions of exclusion and traps we fall into 
when focusing on one dimension only. 
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the project progressed — through cooperation with 
the local dwellers — its formula extended as well. As 
the curator of the cycle, | wanted not only to offer 
critical diagnoses but also to search for formula 
which would enable cooperation above the class 


Also in the mid-May, “Remix of Srédka” project 
created by Marta Zakowska and aimed at taking 
joint (in liaison with city dwellers) actions for 
the benefit of the common space, was com- 
menced. One of the district's empty shops was 
transformed into a place of meetings, a furniture 
workshop where old pieces of furniture were 
transformed into movable urban furniture 
adjusted to be used in open space, the ones 
that can be created by everyone. The “Herd” 
(“Stado”) project by Roman Dziadkiewicz was 
commenced in the beginning of July. It had the 
form of a convoy of children residing in Srédka 
district, a group of the artists’ friends and a pack 
of volunteers. The “Herd” was traversing the 
streets of Poznan dragging their belongings put 
on two platforms and in a red waste container 
remodelled into a small house on wheels. Dur- 
ing a week of its nomadic life, the group was 
almost totally ignored by Poznan inhabitants. 

Each of the projects was based on an earlier 
diagnosis of space or - as was the case of 
"Herd” - it tested boundaries of what is possible 
and what is impossible in the public space. The 
project which interacted with the local com- 
munity the most was “Remix of Srédka” by Marta 
Zakowska. When | invited Marta to participate in 
the project | hoped that the formula suggested by 
her would allow to search for an alternative for the 
desolate public space of Srédka district. Initially, 
we were to focus mainly on furniture. However, as 


divisions, such cooperation effected with the use 
of tools originating in the field of art. Moreover, 

we wanted the district inhabitants to tell us about 
their expectations as to the public space they lived 
in, as well as, we wanted to gather information 
about the life of the district that we would not be 
able to obtain when using other, more classic re- 
search methods, such as interviews, questionnaires 
or other types of social consultations (J.E.). 

Artistic projects, especially the temporary 
ones (which actually means the majority of 
them) may ask questions about particular space 
in a different way than it would be done by 
social researchers and they may offer answers 
that deviate from the logic of a given place 
and which are more brave in their form than 
the ones suggested by architects and urban 
planners. It happens sometimes that art in the 
urban space reconfigures the outdated system 
of meanings and confronts both inhabitants and 
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city authorities with a completely new situation, 
thus changing their reactions and behaviour. For 
some time, it may suspend the applicable rules 
of social life and suggest an alternative way of 
coexistence in a town. Owing to this, artistic pro- 
jects can function as micro laboratories of social 
shift thus identifying things which are missing 
from the particular space on a daily basis. This 
pro-social, mediatory nature of objects originat- 
ing in the field of art has been more and more 
often used in artistic projects, the essence of 
which is a certain geographically identified area 
and the community living in it. 


Relational aesthetics and art 
for the community 

Manifests, experiments, as well as, practices 
of the first and the second avant-garde, led to 
paradigm shift in the history of art. Many artists 
moved aside the role of the created objects, 
focusing instead on, amongst others, reflection 
on the subject, human relations and its condi- 
tions, as well as, criticism of the culture and of the 
society. When creating with the viewers — who 
were becoming co-creators — new behavioural 
patterns and fields for specific types of relations 
between co-creators/participants of actions 
provoked by artists, the artists opened a new 
chapter in the history of art. The evolutional 
direction of paradigms of avant-garde activities 
allowed to create, amongst others, a form of 
artistic activity based on work with local com- 
munities, related to the process of analysis of 
local contexts and social problems. The move- 
ment, referred to in the British literature as the 
“community arts” (in the Polish one as the “art for 
the society”), emerged in England in the 1960s 
where its development was also the quickest 
and the most intensive one. Today, many artists 
continue working with local communities — usu- 
ally excluded ones - in places where they live, 
that is in specific districts, housing estates, often 
under the aegis of the so-called community 
centres. 

In theory of aesthetics, the art for the society 
falls within the scope of relational aesthetics 
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described in 1998 by Nicolas Bourriaud* who 
analysed activity of some artists creating in the 
1990s. However, community art perfectly illus- 
trates the legitimacy of Claire Bishop’s5 critical ap- 
proach to Bourriaud’s theory. Bourriaud analysed 
the work of specific artists (Gabriel Orozco, Liam 
Gillick, Rirkrit Tiravanija, Phillippe Pareno, Pierre 
Huyghe, Carsten Hooler and others), described 
the aesthetics allowing for use and co-creation of 
a piece of art by viewers and their environment. 
By analysing cultural patterns of behaviour prac- 
tised by members of contemporary societies of 
the North-West part of the Earth and by describ- 
ing them as mechanised ones, disregarding the 
role of direct, mutually beneficial meetings, the 
author pointed to the artistic activity which con- 
structs an alternative universe of democratic, as 
believed by Bourriaud, structure. He highlighted 
the fact that artists discussed by him do not focus 
exclusively on visions of the future - they do not 
create perfect visions embedded in different cul- 
tural and social conditions and different forms of 
human relations. They create specific events and 
analyse contemporary memeplexes, thus becom- 
ing creators of alternative behavioural models 
and creating alternative universes. 

The environment surrounding pieces of art 
discussed by Bourriaud are active actors in the 
process of provoking certain phenomena and 
reactions by artists, similarly to the situation 
when viewers become co-creators of art. The 
structures of pieces of art developed in a spirit of 
relational aesthetics are described by Bourriaud 
as democratic ones. On the other hand, Bishop, 
when criticising Bourriaud’s reflections, stresses 
upon the fact that the Bourriaud’s examples of 
artistic activities were not democratic in their 
nature, neither was the structure of their crea- 
tion, even though artists creating in a spirit of 
relational aesthetics often invited viewers to the 
process of co-creation. Bishop points out that 
artists promoted by Bourriaud construct pieces 
of art creating temporary, alternative universes, 
4 N. Bourriaud, Relational Aesthetics, Paris, 1988. 

5 C. Bishop, “Antagonism and Relational Aesthetics”, October 
110 (2004), 51-79. 
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which in fact become alternative to the out- 
dated, cultural behavioural patterns. Nonethe- 
less, they still remain exclusive universes. Usually 
constructed in galleries or, addressed to persons 
visiting and co-creating galleries. Although 
temporary communities emerge in those uni- 
verses, they are established on the principle of 
consensual coexistence in a group and non- 
conflict construction of subjectivity of society, 
construction of public sphere consisting of only 
selected discourses and social groups, usually 
present in that sphere and comfortable in their 
status quo context. Therefore, artists described 
by Bourriaud implement exclusive projects 

for the chosen and privileged in many aspects 
social groups of high cultural capital. People 
belonging to those groups eagerly visit galleries 
ona regular basis. Hence, this way artists neither 
expand access to the culture, nor democratise 
the artistic environment. 

On the other hand, by referring to reflec- 
tions expressed by Ernesto Laclau and Chantal 
Mouffe, Bishop recalls the role of antagonism 
and conflict in the process of construction of 
democratic, non-hegemonic public sphere. In 
his opinion, the examples of truly democratic 
activities grounded on democratic structures 
are, amongst others, works of Santiago Sierra 
and Thomas Hirschhorn. These artists, by em- 
ploying relations between human beings and 
their cultural-social determinants, create space 
included in the public sphere and encourag- 
ing communities excluded for various reasons, 
to co-create the universes. They do not create 
homogenous, conflict-free environment but 
analyse specific social phenomena thus building 
alternatives grounded on non-hegemonic dis- 
courses. Artistic activities addressed to society 
are based on work with specific communities 
facing various social problems. Owing to this 
type of cooperation open to the society and 
open to usually invisible problems, they actively 
include these groups in the process of creating 
art and analyse conflicts in the public sphere, 
including the urban space. 
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Non-human actors 

When talking about work with urban com- 
munity, one should not forget that the urban 
tissue is the sphere of confrontation with per- 
sonified ideologies, as well as, the place of fight 
for the right to the presence of various social 
groups. That fight takes different forms: organ- 
ised political actions, spending whole hours in 
places not intended for that purpose, demanding 
establishment of bicycle lanes, demonstrating on 
the streets and many others, including fight for 
recognition of the presence in the urban sphere 
of those who cannot speak for themselves: dogs, 
cats, wild fowl and other animals or plants. Users 
of the city enter into an alliance with the masses 
of non-human actors, thereby strengthening 
their power in the fight for authorisation or 
redefinition of the structure of relations in the 
urban sphere. 

Even though alliances between human and 
non-human actors are fundamental for social 
relations, they usually stay outside the scope of 
sociologists’ deliberations which rather focus 
on either relations between human actors or on 
the structure of urban space. Contrary to what 
is suggested by most books on urban sociology, 
hardly ever relations existing in the sphere are 
actually relations between units. Users of a city 
usually exist in the form of hybrids — as a biker, 

a car driver, a parent pushing a pram, a pregnant 
woman, a dog owner, an iPod or an mp3 player 
user, crowd in a bus or a flower seller. This hybrid- 
like nature often becomes the leaven of social 
relations, as proved by this popular saying that 
dog owners and mothers with kids are the ones 
to know each other the best in housing estates. 

Urban sphere is therefore inhabited by 
hybrid dwellers and as such, it takes the hybrid 
form itself. Material urban tissue interweaves 
with nature and its identity is created by gradu- 
ally integrating regulars, such as old men and 
women spending a lot of time sitting on park 
benches, flower sellers, buskers, prostitutes in 
red light districts, pigeons settling in squares and 
monuments, seagulls or large format billboards 
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or diode screens. The hybrid nature of towns 
experienced every day is missing some theoretical 
reflection. City dwellers become subjects dem- 
onstrating smaller or bigger social activity carried 
out in particular urban space. On the other hand, 
the urban tissue becomes an urban structure 
analysed in terms of aesthetic quality or ideology 
driving architectural concepts. 

Alliances with various non-human actors 
may derive from the practical level or be rooted 
in the symbolic dimension. Often an argument 
that may help convince others to implement 
a project, strictly connected with the idea of 
multi-cultural city, is not the willingness to fight 
for rights of ethnic minorities but the need 
of access to tasty food, the overall support of 
art's presence in the public sphere or, the fact 
that a given project is associated with holidays 
and leisure. As stressed upon by Bruno Latour, 
“each element may appear to be an ally because 
nothing per se is neither reduced nor impos- 
sible to be reduced [...] and similarity does not 
exist without the practice of making things 
resemble. A word may become identified with 
a meaning, a sequence of words, a statement, 

a neuron, a gesture, a wall, a machine, a face... 
whatever.’ Alliances between human and non- 
human actors are not firmly established for ever. 
As they do not stem from immanent features of 
a structure but are rather established between 
individual elements of that structure, they may 
be reconfigured. The structure may fall apart 
and its original elements may form a completely 
new configuration of a different meaning. 

Latour indicates non-human actors as 
an important element of social relations and 
highlights mutuality of relations between them. 
Objects and elements of nature with which 
human actors interact do not form only passive 
environment or context for human relationships 
but they become active participants. They may 
enter the suggested relationships or, put up 
resistance. In the case of projects embedded 
in urban space, many depends on the comfort 
provided by objects, on their durability and 
6 B. Latour, Pasteurization of France, trans. A. Sheridan, 

J. Law, Cambridge/London, 1988, 183. 
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resistance to various forms of use and on associ- 
ated aesthetic codes. On the one hand, objects 
and other non-human actors go between 
humans: people can sit together on a park 
bench, a dog owner may meet other dog own- 
ers or parents with children when walking his/ 
her own dog, a cyclist smiles and greets other 
cyclists when riding his/her bike. On the other 
hand, however, material features of objects may 
constitute a barrier — an art design park bench 
lacking a back rest is a piece of furniture that 
excludes old people and recycled furniture can be 
perceived as an interesting form of alternative 
use of objects thus arousing sympathy of one 
group of viewers or, be considered as junk by 
the other group. 

Undoubtedly, locating objects in urban 
space shared with others, thus considered as 
the public sphere, or, recommending work on 
objects and then their common use, is one of 
the forms of establishing communication be- 
tween persons of different cultural capital (e.g. 
university graduates participating in cultural 
discourses and those lacking such competence 
due to educational shortages). This is the form of 
breaking down the barriers triggered by limita- 
tions of verbal communication requiring certain 
cultural competence. And these were also the as- 
sumptions behind the following projects: Marta 
Zakowska projects — Warsaw-based “Remix of 
Meetings’ (“Remiks Spotkan”) and “Remix of Ex- 
change” (“Remiks Wymiany”), as well as, Poznari- 
based “Remix of Srédka” (“Remiks Srédki”). 


“Remix of Meetings” and “Remix of Exchange” 
For several years | used to live in Powisle, 
a Warsaw district located directly at Vistula 
riverbank, full of green belts. What | missed a lot 
in my neighbourhood was the small architecture 
that would allow me to comfortably spend time 
with my friends, ina group and eat out meals 
together, somewhere outdoor (none of us has and 
hardly anyone will have a house with a garden). 
| thought that comfortable use of outdoor space 
cannot remain an exclusive phenomenon avail- 
able to a minor percentage of the society — rich 
enough to buy their own piece of land, lay out 


180 


agarden and then put a meal table, chairs and 
armchairs in there. Therefore, in the summer of 
2010, in “Park na Ksiqzecem” in Warsaw | set out 
a longue suite referred to as the “Remix of Meet- 
ings” — a sofa, an armchair, some chairs, a stool 
and a table. The spare and no longer needed pieces 
of furniture were collected by myself in advance 
from the city dwellers. Then, | preserved the objects 
and painted them yellow. | did not attach them 
firmly to the ground in order to enable the future 
users to use them freely — in groups or individually 
- and to adjust their position to current weather 
conditions. The furniture became immediately 
popular amongst inhabitants of Powisle and other 
Warsaw districts (given its location — Vistula river, 
the Old Town and the sizeable green belt, Powisle 
is often visited for walks by inhabitants of other 
districts). They were used in groups — for meals, 
games, etc., and as separate pieces. 

Despite illegal presence of the objects in the 
public space, the city authorities did not decide 
to remove the “Remix of Meetings.” However, the 
danger came in the form of vandals who slashed, 
scribbled and broke the furniture up during the 
late autumn. In consequence, | was forced to throw 
the furniture away to rubbish. And then | started 
thinking whether co-creation of such elements 
of small urban architecture with inhabitants of 
specific areas would not protect the longue suite 
against vandals - in accordance with the principle 
of watchful eye of the neighbour who guards the 
objects he/she feels attached to and which are 
perceived as his/her own or as the local ones. As 
it turned out that summer, the symbolic reference 
to the joint property through the use of materi- 
als directly referring to the private space, private 
property in the public space and the reference to 
the care and attention usually paid to the hearth 
and home, were not enough. Already in the sum- 
mer of 2010, 1 was interested in the community arts 
trend and several months before, within “The Knot” 
project, | worked with a specific type of community 
for the first time (an outdoor game “And vice versa” 
addressed to the blind and created in liaison with 
the Institute of the Blind in Warsaw). 

The same summer, also in Powisle district (due 
to, amongst others my own non-fulfilled needs 
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related to the small architecture), being aware of 
the growing social and ecological role of recycling 
and exchange, | placed a refrigerator on Drewniana 
Street and called it the “Remix of Exchange’ | found 
this object before, at a waste heap at Topiel Street, 
then disinfected it and painted yellow. The described 
symbol of joint meals and exchange in the private 
sphere soon became operational in the public space. 
Already on the next day, owing to a description 

| put next to the object, the fridge was full of items 
no longer needed by the local dwellers, such as 
clothing, books, CD records, newspapers, etc. Dur- 
ing the forthcoming months, people were putting 
other items in the Exchange fridge, the items 
which otherwise would be thrown away to rubbish 
because there were no other points of exchange or 
the once popular Polish Red Cross (PCK) baskets in 
the neighbourhood. The items were also regularly 
removed from the fridge. Unfortunately, one day 
of the late autumn, the fridge itself disappeared 
too, which nonetheless, was an event undoubtedly 
proving that the public space in Warsaw lacks 
points provoking exchange between inhabitants. 
In the nearest future, the city will lack such points 
even more due to the economic crisis and its 
implications — the growing needs and the role of 

a system based on barter and exchange. On the 
other hand, the story of the “Remix of Meetings” 
proved the thesis that public sphere of Warsaw, 
constructed to a large extent with the use of eco- 
nomic paradigms, also needs designers and activ- 
ists demanding infrastructure focused on social 
needs and enabling comfortable living between 
buildings (M.Z.). 


“Remix of Srédka” 

In the winter of 2010, Joanna Erbel offered 
me cooperation within Poznan “Malta” Theatre 
Festival. The aforementioned research dedicated 
to Srédka district and carried out by Marek Nowak 
convinced us that Srédka is a district worth im- 
plementing a project consisting in co-creation (in 
liaison with the local dwellers) of small architecture 
for the neighbourhood paralleled by organisation 
of some other cultural events. The reason behind 
this idea was the fact that many inhabitants of 
$r6dka district did not avail of cultural offer of the 
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city — due to exclusion, both in terms of economic 
capacity and cultural capital. In order to know the 
problems of the district, the potential of activities 
in Srédka scheduled for nearly a two-month period 
and most of all — the inhabitants of the district, we 
rented a one-room flat in the area and moved in 
for the entire period planned for “Remix” activities 
(when using the plural form | usually refer to Joanna 
Erbel, Michat Strutyhski, Paulina Krakowiak, Jakub 
Rutkowski and myself, although Roman Dziad- 
kiewicz, Roland Roos and a group of our friends 
also joint the team every now and then during the 
project time) (M.Z.). 

We were provided with two places to use: 

a shop at Srédka Market Square rented for two 
months, were we organised workshops and 

a place for film shows and a desolate tene- 
ment house at the corner of Ostrowek and 
Filipinska Streets which was offered for our use 
by Nieruchomosci Wielkopolski company. After 
the eviction of tenants several years ago, the 
tenement house remained empty. The eviction 
of tenants resulted in the ground floor shop 
and hairdressing salon becoming empty as 
well. Therefore, we decided to re-launch the 
hairdresser salon abandoned by the hairstylist 
due to rent rise in order to offer the local dwell- 
ers free of charge hairdressing services. The 
district’s residents could have their hair cut and 
styled every Saturday, throughout the “Remix of 
Srédka’” project's duration. 

Moreover, every Friday, in the backyard of 
the tenement, we were organising barbecue 
with the neighbours. Similarly to the hairdress- 
ing offer, also the joint barbecue turned out to 
be an excellent form of integration. The time 
spent on waiting for the hair cut or for a barbe- 
cued sausage or vegetables was that unique 
time when we could hear local anecdotes and 
stories. Many of them would not be probably 
revealed during a classic sociological research. 
In addition, we were regularly organising film 
shows and workshops addressed to children. At 
the final stage of the project, Roman Dziadkie- 
wicz came to Srédka district to prepare prams for 
his own project referred to as the “Herd.” 

He promptly joined our local-project community. 
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Owing to that, Srédka-based parents allowed 
their children to leave for a one week holiday 
in the city with Roman Dziadkiewicz and live as 
nomads in the zoo, in Poznan parks and forests. 

Thanks to regular meetings and substantial- 
ly broad scope of activities, we all made friends 
— we, the group provoking the entire event and 
inhabitants of Srédka district. Moreover, we 
were becoming gradually more familiar with the 
history of these inhabitants and problems of the 
gradually gentrified neighbourhood. It is worth 
mentioning that there was no washing machine in 
our flat. Originally, we were washing our clothes 
in Warsaw, visited from time to time, then at our 
Poznan-based friends’ apartments but eventu- 
ally, it turned out that bedclothes washing 
logistics became way too complicated. And that 
was the moment when one of the neighbours, 
Basia, came to our rescue and was happy to do 
our laundry ever since. Laundry became one of 
the objects that acted as a go-between in our 
relationships. The lack of a washing machine in 
the flat triggered the situation that when we 
wanted clean clothes, we had to be left to our 
neighbour's good will. Throughout the project's 
duration, we could count on the local dwellers’ 
assistance. We were borrowing electric power, 
lamps and bulbs. Our controlled lack of profession- 
alism: the lack of two sets of cutlery, a tablecloth or 
any other tool or cable drove to establishment 
of care-based connections at the moment when 
the items or gestures were exchanged. Not only 
had we come with some cultural offering for the 
district but also the local inhabitants had the 
feeling that only owing to their help, many parts 
of the project could be implemented in this 
particular way. 

The assistance was also needed when we 
were collecting the spare pieces of furniture in 
the neighbourhood and then carrying them 
from flats to the workshop. They were supposed 
to form the new small architecture of Srédka 
district. Gradually, in liaison with the dwellers, 
we were painting and preserving the furniture. 
During our two month stay in Srédka, owing 
to close connections with the local residents, 
we first and foremost learnt the history and the 
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particular needs of that district. Therefore, the 
project appeared to be a successful, inhabitant- 
friendly alternative of social consultations. The 
once full of life neighbourhood, has been subject 
to gradual gentrification. Not without a reason 
Andreas Billert - a revitalisation specialist and 
an expert cooperating with city authorities in 
Germany - gives the Poznan district as an exam- 
ple of the least successful urban revitalisation. 
The lack of resolutions regulating the profile of 
revitalisation, the lack of revitalisation focused 
on social aspects and profiteering in the value of 
land in Srédka district lead to numerous dramas. 
Some people loose their apartments, other pay 
rents eating up the majority of their salaries or 
social benefits and flats stay empty - to name 
just a few problems. The city authorities do not 
address the issue as the aforesaid problems are 
not prioritised in the city policy. Because accord- 
ing to the policy implemented by the current 
president, Poznan is supposed to be a well man- 
aged company. 

After two months spent with Srédka inhab- 
itants, several green (the colour was selected 
through voting), jointly created pieces of furni- 
ture earmarked for the public space, were put by 
us in some commonly picked places. The main 
“dinner” set was located at the river bank. In 
specific places of the neighbouring area, based 
on patterns of using public space by its inhabit- 
ants, we put separate seats or pairs of chairs/ 
armchairs. On the last day of the project, after 
the farewell barbecue and dance party, in the 
local liquor store we left a can where anyone 
could put some money to be designated for 
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further neighbour parties. The district’s residents 
were very fond of this short tradition of every 
week parties, hence they wished to continue 
them. Moreover, we jointly picked three vol- 
unteers to organise further barbecues. Unfor- 
tunately, it soon turned out that without the 
assistance of the city authorities (e.g. the revi- 
talisation unit) or of the local non-governmental 
organisation, Srédka dwellers were not able to 
continue the tradition. After the project's com- 
pletion, the barbecue was organised only once. 
It was very nice. 

Therefore, for such reasons as the bad re- 
vitalisation model applied in Poland, including 
Srodka district and the social needs of the dis- 
trict dwellers - often excluded in many aspects 
— the area definitely needs activity of the local 
organisation or a group of activists who would 
not only fight for the rights of tenants but would 
also provide permanent social and cultural ani- 
mation of the local residents. We — the curator 
and the artist not living in Poznan - were not 
able to provide such continuity. The only thing 
we could do was to identify certain potential 
Srédka district has by creating a revitalisation 
model based on other values than just mere 
GDP. Our financial and time resources were 
insufficient to continue the project. Unfortu- 
nately, it turned out that one-time animation of 
the local community was not enough. The in- 
termediating objects, created during temporary 
holiday projects are also not durable enough to 
play the role of small architecture. Grass-roots 
recycling actions cannot become substitute of 
urban investments. 


Krzysztof Abriszewski / Maciej Frackowiak 


Jak rozciggna¢é demokracje na rzeczy? 
Rozmowa z Krzysztofem Abriszewskim 


Maciej Frackowiak: Dlaczego ,zbiorowos¢"? 
Czy termin,,spoteczenstwo” juz nam nie wystar- 
cza, aby zycie spoteczne zrozumie¢, opisywac 
i zmieniac? 

Krzysztof Abriszewski:,,Zbiorowos¢" mozna 
traktowac¢ jako upgrade pojecia spoteczenstwo. 
»Spoteczenstwo” jest pojeciem, ktore funkcjonuje 
Ww pewnym typie nauk spotecznych — swiat ludzki 
redukowany jest tu do wzorow, przekonan, postaw 
czy innych zjawisk, ktdre nie sq traktowane jako 
zmaterializowane czy ucielesnione.,,Zbiorowos¢” 
zwraca uwage, ze ten okres mamy juz za soba 
i zaczynamy patrze¢ na wspolny swiat w szerszej 
optyce, biorac pod uwage nie tylko ludzi czy cato- 
Sci w rodzaju grup, kategorii lub klas spotecznych, 
ale rowniez to, co jest pozaludzkie, a w swiecie 
zbiorowym dziata, jak przedmioty czy technolo- 
gie. Konsekwencje tej zmiany widac lepiej, kiedy 
przyjrzymy sie chociazby wprowadzeniu na polskie 
uniwersytety elektronicznego systemu USOS, 
stuzacego administrowania uczelnia (zarzadzaniu 
Zapisywaniem sie na zajecia, wystawianiem ocen 
oraz komunikacja miedzy studentami, wyktadow- 
cami i administracja). Zwrd¢ uwage, ze o USOS-ie 
myslimy najczesciej jako o typie bazy danych czy 
oprogramowania, ktdre jest narzedziem majacym 
usprawni¢ funkcjonowanie okreslonej struktury 
administracyjnej, biurokratycznej. 

Mamy tu wiec klasyczny podziat: struktura 
biurokratyczna, ktora nas interesuje, i narzedzie, 
ktdre nas nie interesuje, dlatego ze jest narze- 
dziem. W ramach tradycyjnego sposobu myslenia 
powiemy, ze biurokracja jest sztywna albo ela- 
styczna, ze jest odpowiednio przygotowana do 
przyjecia nowego oprogramowania lub nie. 

Drugi sposdob myslenia postrzegatby USOS 
nie jako catos¢, ale jako szereg elementow, 
ktére wplatamy w istniejace juz sieci. Zaczy- 
namy wtedy zwracac¢ uwage, ze ten zbiorowy 
Swiat jest inaczej przeksztatcany. Wprowadzanie 
do biurokracji USOS-u wymaga wczesniej- 
szego stworzenia infrastruktury techniczne)j. 
Jest to trywialne, ale podciagniecie kabli czy 


Zamontowanie oprogramowania wymusza row- 
niez chocby stworzenie kogos, kogo nazywam 
agentami USOS-u, czyli lokalnych specjalistow, 
ktdérzy na r6éznych poziomach uniwersytetu 
beda ten system obstugiwac. W efekcie zmiana 
polega nie tylko na tym, ze w obrebie starej 
biurokracji pojawia sie nowe narzedzie, ale na 
przeksztatceniach struktury komunikacyjnej 
catej instytucji. Dla przyktadu, sprawe, ktora 
kiedys trzeba byto zatatwi¢ poprzez pionowy 
obieg dokumentow: z poziomu instytutu, po- 
przez wiadze wydziatu, dalej do rektora i z po- 
wrotem, teraz mozna zatatwi¢ inaczej: bezpo- 
srednim telefonem do agenta USOS-u, ktdry 
poprzez polaczenie z centrum USOS-u owa 
sprawe zatatwia w zupetnie innym trybie, z po- 
minieciem powyzszych szczebli. Inny przyktad: 
zanim wprowadzono USOS, jako wyktadowca 
mogtem stawia¢ inne wymagania wobec osob, 
ktére wybieraty odmienna forme zaliczenia: kto 
chciat wpisa¢ przedmiot jako zaliczenie z ocena, 
ten musiat przeczyta¢ kilka ksigzek, komu zale- 
zato na zaliczeniu bez oceny, temu wystarczyta 
obecnos¢é na wyktadach. W potowie semestru 
pojawit sie jednak USOS, ktéry wymodgt ujedno- 
licenie sposobu oceniania. Wszystkie ustalenia 
pomiedzy mna a studentami spality wiec na 
panewce, w efekcie czego jedni na te sama 
ocene zapracowali wiecej niz drudzy. 

MF: Mamy zatem zmiane powodujaca spo- 
feczne konsekwencje, ktdrej nikt nie dyskutowat, 
poniewaz kable i oprogramowanie nie kojarza 
sie z tym, co spoteczne. Co zmienia perspektywa, 
ktora proponujesz w najpowszechniejszym spo- 
sobie myslenia o demokracji? 

KA: Fakt, ze myslenie o naszym dziataniu 
i samo to dziatanie rozbijaja sie na dwa rozne 
tryby, powoduje, iz na dwa rézne tryby rozbija sie 
rowniez demokracja. O co tutaj chodzi? O to, ze 
mowimy o demokracji jako projekcie, ktory w za- 
fozeniu chwyta caly swiat spoteczny. Jezeli czegos 
nie obejmuje, to méwimy, ze trzeba tam jeszcze 
popracowac, zeby te demokracje rozszerzyc. 
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Kiedy sie jednak analizuje zjawiska w rodzaju 
wprowadzenie systemu USOS, to okazuje sie, ze 
rownolegle mamy do czynienia z dwoma typami 
procesow. Jednym z nich sa dziatania zgodne 
Z procedurami demokratycznymi - glosowaniu 
i dyskusji podlegaja na przyktad zmiany w progra- 
mie studidw (dodawanie/usuwanie przedmiotow) 
czy limit miejsc na danym kierunku. Z drugiej 
strony, mamy typ procesu, ktdry nie jest zdefinio- 
wany jako procedury zmiany swiata spotecznego, 
tylko jako zmiana o charakterze technicznym. Co 
istotne, fakt, ze ten typ zmiany nie jest dyskutowa- 
ny, powoduje, iz caty szereg przeksztatcen zbio- 
rowego swiata, ktdre sie w jej rezultacie pojawily, 
rowniez nie jest poddany demokratycznej kontroli 
(jak to wida¢ w przyktadach, o ktoérych mowitem 
przed chwila). Owe zmiany moga by¢ wtedy trak- 
towane jako zty los. Tracimy wiec panowanie nad 
zmiana, ktora kiedys bysSmy nazwali zmiana spo- 
feczna, a w mojej perspektywie: zmiana w swiecie 
zbiorowym, tylko dlatego, ze czes¢ z procedur tej 
zmiany nie jest poddana demokratycznej kontroli. 

MF: Co zrobic, zeby tego uniknac? Zapew- 
ni¢ rzeczom, ktore urastajq w tej perspektywie 
do roli najbardziej marginalizowanego aktora 
spotecznego, rzecznictwo; rozciagna¢ demo- 
kracje na rzeczy? Brzmi ponetnie, ale jak by to 
wygladato w praktyce: wyobrazasz sobie konsul- 
tacje spoteczne, a raczej,,zbiorowe’, z udziatem 
technologii? 

KA: Zacznijmy od wersji idealnej - demokra- 
tyzujemy zmiane technicznq, czyli przed jej wpro- 
wadzeniem organizujemy dyskusje. Oczywiscie 
zawsze jest tak, ze caly szereg r6éznych zmian jest 
trudny do przewidzenia, czyli nie do kofica wiemy, 
co wprowadzenie USOS-u spowoduje. Teoretycz- 
nie jednak zawsze jest mozliwos¢ zatrudnienia 
fachowcow, ktorzy sie zajma badaniem USOS-u, 

i przejda, na przyktad z teorii medidw, probujac 
aplikowac¢ swoja wiedze do tego, co USOS moze 
spowodowaé. Potem gromadzimy tych réznych 
ekspertow razem i dyskutujemy na temat tego, 
co dany element w naszym zbiorowym swiecie 


Krzysztof Abriszewski / Maciej Frackowiak 


moze zrobic¢, a nastepnie decydujemy, czy go 
wprowadzic¢, czy nie. Wersja druga to wersja etno- 
graficzna, realizowana w sytuacji, w ktorej zmiana 
juz sie odbywa, a my jedynie mozemy ja obser- 
wowac. Tradycyjnie badalibysmy ludzi: zmiany 

i wytwarzanie sie nowych grup, zmiany kanatow 
komunikacji, przyzwyczajen i tym podobne. 
Natomiast kiedy zaczynamy USOS badaé w trybie 
etnograficznym, w bliskim mi duchu studidw nad 
nauka i technologia, to nie jest tak, ze porzucamy 
te pytania, ale sie do nich nie ograniczamy. Jezeli 
konieczne okaze sie wejscie do USOS-u na po- 
ziom techniczny i zaobserwowanie, w jaki sposdb 
konkretne rozwigzania materialne powoduja 
zmiany w owych sposobach grupowania sie ludzi, 
to trzeba to zrobic. 

Roznica pomiedzy tymi perspektywami po- 
lega wiec na tym, ze myslenie tradycyjne traktuje 
technologie jako zmienna niezalezna, ktdra sie nie 
interesujemy, gdyz jest sztywna, gdy tymczasem 
w perspektywie etnograficzngj to, co techniczne 
czy materialne, jest tak samo elastyczne jak to, co 
spoleczne. Co istotne, dzieki zanurzeniu sie w te 
zmiany techniczne i przeksztatcenia, ktdre sie 
przy ich udziale dokonuja, mozemy przewidzie¢, 
jakiego rodzaju problemy pojawia sie przy wpro- 
wadzeniu kolejnych wersji USOS-u albo innego, 
podobnego oprogramowania. 

MF: Skutek procedur, o ktérych moéwisz, 
bytby tez taki, ze ich wprowadzenie dramatycznie 
spowolnitoby jakakolwiek zmiane w swiecie 
zbiorowym. 

KA: Nie sposdb po prostu zapomniec¢ o po- 
trzebie wtaczania rzeczy w konsultacje, poniewaz 
za chwile bedziemy musieli sobie radzi¢ z ano- 
maliami, ktore dzis sq dla nas nieprzewidywalne. 
Jedynym sensownym sposobem bytoby zatem 
wprowadzenie procedur, o ktorych mowa wyzej, 
na skale globalna. Krotko méwiac, wyhamowu- 
jemy tempo zmian, ale wszyscy naraz, poniewaz 
w momencie, kiedy wyhamujemy my, a ktos inny 
nie, to pojawia sie rozziew w walce o zasoby. 
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How to Extend Democracy to Things? 
The Interview with Krzysztof Abriszewski 


Maciej Frackowiak: Why “the collective”? Is 
the term “society” no longer sufficient to under- 
stand, describe and change social life? 

Krzysztof Abriszewski: The notion “collective 
can be treated as an upgrade of “society”, which 
is a term that functions in a certain area of the 
social sciences — the human world is reduced to 
patterns, beliefs, attitudes or other phenomena, 
which are not treated as being materialized or 
embodied. The “collective” points out that we 
are beyond this period, and we are beginning 
to look at the common world from a wider per- 
spective, taking into consideration not only the 
people, or the whole of groups, categories or 
social classes, but also that which is non-human, 
which functions in the collective world as objects 
or technologies. We can see the consequences 
of this change better when we take a closer 
look at the introduction into Polish universities 
of the USOS system, that is, of an electronic 
system for orchestrating the school, managing 
class enrollment, the grading system, and com- 
munication between students, teachers and 
the administration. We tend to regard USOS as 
a type of database or software, which serves as 
a tool for improving the functioning of a specific 
administrative, bureaucratic structure. 

What we have here is a classic division: 

a bureaucratic structure we are interested in and 
a tool we are not interested in, because it is only 
a tool. In line with traditional thinking, we would 
say that a bureaucracy is either rigid or flexible, 
that it is properly prepared to introduce new 
software or not. 

Another way of thinking would be to per- 
ceive USOS not as a single entity, but a series of 
elements we interweave into existing networks. 
Then we start to notice that this collective world 
is reassembled differently. The introduction of 
USOS into a bureaucracy requires the creation 
of a technical infrastructure. This may seem 
trivial but even laying cables or installing soft- 
ware requires engaging somebody, whom | will 
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call USOS agents, that is, local specialists who 
will operate the system at different levels of the 
university. Therefore, the change involves not 
only the emergence of a new tool within the old 
bureaucracy, but a reassembling of the commu- 
nication structure of the entire institution. For 
example, a matter that earlier had to be handled 
through a vertical workflow: from the level of 
the institute, through the faculty authorities, 
and then to the rector and back, can now be 
handled differently: by a direct call to the USOS 
agent, who via a connection with the USOS center, 
addresses the matter in a completely different 
way, omitting all the above-mentioned levels. 
Another example: before the introduction of 
USOS, as a teacher | could set different require- 
ments for those who chose a different way of 
earning credits: students who wanted credits 
together with a grade had to read a few books, 
while those who wanted the credits without 

a grade were only obliged to attend my lectures. 
However, in the middle of the semester USOS 
went into operation and required a unified 
credit system. All my arrangements with my 
students fell flat, and in the end, some students 
worked harder for the same grade than others. 

MF: Thus, we have a change that resulted 
in social consequences, a change that was not 
discussed, since cables and software are not as- 
sociated with what we call “the social.” How does 
the perspective you are proposing change the 
way democracy is commonly perceived? 

KA: Thinking about our actions and the 
fact that the action itself breaks down into two 
different modes causes democracy to be broken 
into two modes, as well. What does this mean? It 
means that we speak about democracy as a pro- 
ject, which by its very principle encompasses 
the entire social world. If it fails to embrace 
something, we say that we need to do more 
work there in order to expand democracy. 

However, when we analyze a certain phe- 
nomena, such as the introduction of the USOS 
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system, it turns out that we have two types of 
processes to deal with simultaneously. One of 
the processes encompasses activities in line 
with democratic procedures — for example, 
changes in the curriculum (adding/deleting 
subjects) or the limit of places at a given faculty 
are subject to voting and discussions. On the 
other hand, we have a process which is not defined 
as procedures for changing the social world, 

but as a technical change. What is important is 
the fact that because this type of change is not 
discussed, a whole array of reassemblies of the 
collective world that occurred as a result of this 
change are also not subject to democratic con- 
trol (as is evident in the examples | gave earlier). 
These changes can then be treated as ill fate. We 
lose control over a change we would have once 
called a social change, and from my perspective: 
a change in the collective world, because part 
of the change’s procedures are not subject to 
democratic control. 

MF: What can we do to avoid this? Should 
we provide things which from this perspective, 
rise to the role of the most marginalized social 
actant, with advocacy rights; extend democracy 
to things? This sounds tempting, but what 
would it be like in practice: can you imagine 
social consultations, or “collective” consultation 
with the participation of technology? 

KA: Let us start with the ideal version - we 
democratize a technical change, meaning that 
we organize a discussion prior to its introduc- 
tion. Of course, it is always difficult to foresee 
a whole series of different changes, so we do 
not really know for sure what the introduction 
of USOS would trigger. Theoretically, however, 
there is always the possibility of hiring profes- 
sionals to study the USOS system, who would 
be knowledgeable in, let us say, the theory of 
media, trying to apply their knowledge to the 
potential effects of USOS. Then we gather all 
the different experts and discuss what a certain 
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element can do in our collective world, and then 
we decide whether or not to implement it. The 
second version is an ethnographic version, real- 
ized in a setting where the change is already un- 
derway, and the only thing we can do is observe 
it. Traditionally, we would study the people: 

the changes and the formation of new groups, 
changes in communication channels, habits, etc. 
However, when we begin to study USOS in an 
ethnographic manner, in the spirit of Science 
and Technology Studies, which are dear to me, it 
is not that we abandon these questions, but we 
do not limit ourselves to them. If it is necessary 
to enter the technical level of USOS and observe 
how specific, material solutions cause changes 
in the way people sort into groups, then this 
must be done. 

Thus, the difference between these perspec- 
tives is that traditional thinking treats technol- 
ogy as an independent variable we are not 
interested in because it is rigid, while in the 
ethnographic view, the technical or material 
is as flexible as the social. What is important is 
that by immersing ourselves in these technical 
changes and the consequential transformations, 
we can foresee the types of problems that will 
emerge upon the introduction of subsequent 
versions of USOS or another, similar software. 

MF: The introduction of the procedures you 
are referring to would also dramatically slow 
down any change in the collective world. 

KA: There is no forgetting about the need 
to include things in consultations, because soon 
we will have to deal with anomalies that today 
are still unpredictable for us. The only reason- 
able way would be to introduce the procedures 
mentioned earlier on a global scale. To put it 
short, we should slow down the pace of changes, 
but in unison, because the moment we slow 
down and somebody else does not, a discord 
appears in the struggle for resources. 
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Kiedy siegnac po szpadel, a kiedy po grabie, 
czyli wspdotprojektowanie z perspektywy projektanta 


Rozmowa z Tomkiem Rygalikiem 


Maciej Frackowiak: Nie wystarczy Ci juz 
kartka, ol6wek i dobry marketing, ktory wykre- 
uje popyt? Dlaczego chcesz jeszcze wiaczac 
uzytkownikdow w projektowanie? 

Tomek Rygalik: Zeby wraz z nimi wniesé 
w projekt inspiracje osadzona w realiach. Wnik- 
na¢ gtebiej i zrobic cos lepiej. We wspdtprojekto- 
waniu chodzi 0 to, zeby uzytkownicy produkt6w 
zainspirowali projektantow do poszukiwania 
rozwiazan, na ktore ci drudzy sami by nie wpadli. 
Chodzi o uwzglednianie wiedzy eksperckiej 
lub wiedzy pochodzacej od uzytkownikéw 
ekstremalnych, czyli osdb, ktore maja bardzo 
specyficzna relacje z danym obszarem. Wezmy na 
przyktad kafelki. Ekstremalnymi uzytkownikami 
sq tuna przyktad ci, kt6rzy zajmuja sie myciem 
terakoty tazienkowej, ale i ci, ktorzy maja z nia 
specyficzne problemy: jakies schorzenie i w re- 
zultacie strach przed poslizgnieciem sie. Osoby 
te patrza na produkt, te nasza ptytke ceramiczna, 
inaczej niz wszyscy. Ich spostrzezenia sa bardziej 
doglebne, poniewaz sq rezultatem mimowolnej 
analizy danego obszaru. | zamiast wtedy koncen- 
trowaé sie na jakims usrednionym, potencjalnym 
odbiorcy, tak zwanym targecie, szukamy gdzies 
po obrzezach tarczy, do ktdrej strzelamy. Stynna 
obieraczka firmy OXO zostata stworzona wraz 
z osobami, ktdre mialy artretyzm i problemy 
zchwytem. Dzieki temu powstato rozwiazanie, 
ktdre poszerzyto pole odbioru. Osoby wykluczo- 
ne takze mogly obiera¢, a tym, ktdorzy nie mieli 
tych problemow, obierato sie po prostu tatwiej. 

MF: Jak takie wspdtprojektowanie wyglada 
w praktyce, na poszczegolnych etapach rozwoju 
produktu? 

TR: Odpowiem na przyktadzie projektu, 
ktdry realizowatem w Royal College of Art 
w Londynie. Moim zadaniem byto stworzenie 
fazienki dla osdéb starszych. Sam nie jestem 
taka osoba, wiec musiatem sie czegos dowie- 
dziec o rzeczach, ktdre na co dzien sq mi obce. 
Mozna czyta¢ rézne opracowania, nasiakna¢ 
nimi jak gabka i sta¢ sie nagle pdtekspertem 


w dziedzinie tazienki (to tak zwany desk research, 
ktdry zreszta i tak trzeba zrobic). Ale pozosta¢é 
przy czytaniu raportéw to zbyt mato. Zeby zro- 
zumie¢, na czym polegajq problemy starszych 
uzytkownikow tazienek, trzeba wejs¢ w ten 
fizyczny swiat i wspdlnie go poznac. Poszuki- 
wania potencjalnych przewodnikow najlepiej 
rozpoczac w gronie osob, ktdre juz sie zna, pyta- 
jac, czy moga poleci¢ kogos, kto ma jakas szcze- 
golna relacje z interesujacym nas obszarem, na 
przyktad kogos z problemami z kolanem. Nie 
mozna jednak poprzesta¢ na wasko zdefiniowa- 
nej grupie uzytkownikow. Dotartem rowniez do 
osoby, ktora zajmuje sie projektowaniem pub- 
licznych toalet dla systemu kolejowego i ktora 
niezaleznie od podesztego wieku miata rowniez 
mnostwo istotnych doswiadczen ze swojego 
zycia zawodowego. W ten sposob dobiera sie 
grupe osob, ktdre wnosza do projektu swoja 
unikalna perspektywe. Posiadajac zespdt, nie 
zaczynasz od przedstawienia konkretnych 
pomystow, ale od wspdlnego rozpoznania i dra- 
zenia tematu. Spotykalismy sie, rozmawialismy 
jeden na jeden w przestrzeni tazienki. Prositem 
czotowych uzytkownikow, zeby mi pokazali, co 
tutaj robia, z czym maja najwiekszy problem. 
Bardzo wazne jest, zeby na tym etapie nie tyle 

o doswiadczeniu stucha¢, ile w nim uczestni- 
czy¢. Gdybysmy rozmawiali w biurze, nigdy nie 
zobaczytbym, jak mdj rozmdowca wchodzi do 
wanny, co sprawia mu wtedy ktopot i jak mozna 
go rozwiazac. Nie wiedziatbym, ze bardzo duzo 
starszych osob myje wiosy w kuchni, poniewaz 
kran jest tam wyzej niz w fazience, a schylanie 
gtowy moze sprawia¢ ktopot. W rezultacie, 
osoby, ktore maja problem z wchodzeniem do 
wanny, a chca tylko umyc¢ wtosy, wybieraja zlew 
w kuchni, co zreszta jest niehigieniczne. 

To jest jedno z takich kluczowych spostrze- 
zen, ktorych na tym etapie kolekcjonuje sie jak 
najwiecej i ktore pdzniej wptywaja na rozwiazania 
projektowe. Rozwiazania te konsultuje sie w dal- 
szej fazie projektowania: pokazuje wizualizacje 
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czy bardziej namacalne prototypy, ktore stano- 
wig probe odpowiedzi na podobne spostrzeze- 
nia. Dla przyktadu, w odpowiedzi na problem 
zmyciem wiosdéw powstat kran, kt6ry mozna 
dowolnie rekonfigurowac —- moze by¢ umiesz- 
czony zaréwno wysoko, jak i nisko. Poniewaz 
problem sprawiato takze obracanie i schylanie 
sie po rozne produkty kosmetyczne, zapropono- 
walismy umywalke uformowana w taki sposob, 
aby mozna byto na niej odstawiac¢ niezbedne 
rzeczy. Zauwazylismy, ze cos moze zostac 
ochlapane? No, to szukamy sposobu, zeby za- 
bezpieczyc to cos przed zachlapaniem. Potem 
poddajemy te propozycje wspolnej dyskusji, 
aby zobaczyé¢, jak przyjma je osoby, dla ktorych 
projektujemy. Co jest dobre, a co nie. 

Oczywiscie uzyskane odpowiedzi trzeba 
dzieli¢ na czworo i jeszcze mie¢ do tego dystans. 
Niezaleznie od tego, ze bardzo duzo w zakresie 
tematu i wokdt niego mozna sie od wspotpro- 
jektujacych dowiedzie¢, to jednak nie mozna sie 
im zupetnie podporzadkowac. Wspdlprojekto- 
wanie to w konicu nie zamiana czy utozsamienie 
rol, ale rowniez konkretny warsztat, edukacja 
i sposdb postrzegania swiata wnoszony przez 
projektanta. Rola projektanta ewoluuje — staje 
sie on bardziej mediatorem, mniej rysownikiem. 
| to jest Swietne. Nie umniejsza to natomiast 
projektantowi, ktdry byt, caly czas jest i bedzie 
bardzo istotnym ogniwem w tym procesie. 

MF: Obserwujac osiagane rezultaty, chcia- 
toby sie krzyknaé: projektujmy w ten sposdb 
wszystko! Czy rzeczywiscie warto? 

TR: W pierwszej kolejnosci musimy zda¢ 
sobie sprawe, ze za kazdym razem proces ba- 
dawczy i sposob pracy trzeba uszy¢ na miare 
konkretnego projektu. Czesto tej wspdtpracy 
moze by¢ wiecej, czasami musi by¢ jej mnie). 

Z wielu wzgledow. Przede wszystkim, gdybysmy 
wszystko chcieli projektowa¢ tak, jak opisywana 
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fazienke, to projekt robi nam sie czasochton- 
ny, a w konsekwencji bardzo drogi. Projekt 
fazienki, o ktorym mowitem, byt projektem 
w jakims sensie ekstremalnym. Zalezato mi na 
tym, aby faktycznie zbada¢ czy uwiarygodni¢ 
metodologie wspotprojektowania; komercyjnie 
korzystatbym z niej pewnie bardziej wybidrczo. 
Dla przyktadu, pracujac nad czwartym fotelem, 
zamiast kompletowa¢ od nowa grupe, mdgtbym 
wykorzysta¢ doswiadczenia, ktore zebratem, 
projektujac poprzednie modele. Kolejne ba- 
dania i wspotpraca z uzytkownikami stana sie 
potrzebne, kiedy przeskocze do nowej sfery, 
bede projektowat cos innego. 

Inna rzecz, ze sq dziedziny projektowa- 
nia, na przyktad sprzet medyczny, w ktdrych 
dotarcie do doswiadczen uzytkownikow jest 
absolutnie konieczne, bez tego bowiem nie da 
sie zrobi¢ czegos, co ma racje bytu. Wspdtpro- 
jektowanie jest tez potrzebne, jezeli ktos chce 
rozwiazania przetomowego, ktdre wnosi jakas 
zupetna innowacje, przy czym nie tyle tech- 
nologiczna, ile raczej zwiazana ze sposobem 
uzytkowania. Z drugiej strony, nadal pozostaja 
dziedziny, w ktorych bardziej opieramy sie na 
intuicji projektanta. Nie sadze, aby Steve Jobs 
tworzyt swoj kolejny telefon, rozpoczynajac od 
dyskusji z docelowymi uzytkownikami. Trudno 
w konsekwencji przetozy¢ perspektywe wspot- 
projektowania na wszystkie dziedziny produk- 
tow i wszystkie sposoby pracy projektantow. 
Wspdtprojektowanie to nie zawsze jedyna stusz- 
na droga — nie zadna wielka rzecz, raczej instru- 
ment dotarcia do pewnych zjawisk, do ktérych 
inaczej dotrzec sie nie da. Rodzaj narzedzia, ktd- 
re sie sprawdza, kiedy umiesz z niego korzysta¢é 
we wliasciwy sposob we wiasciwym momencie. 
Mozna pewnie szpadlem zgrabic liscie w parku, 
ale czasem lepiej to zrobi¢ grabiami. 
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When to Grab a Spade and When a Rake: Co-Design from 


a Designer’s Perspective 
The Interview with Tomek Rygalik 


Maciej Frackowiak: Are a sheet of paper, 

a pencil and good marketing that will create 
demand not enough for you? Why do you want 
to make users participate in designing? 

Tomek Rygalik: So that | can, together 
with them, bring inspiration rooted in reality 
into a project. So that | can go deeper and do 
something better. The idea behind co-design 
is that users of products inspire designers to 
come up with the solutions the latter would 
never have thought of. It is about taking into 
account expert knowledge or the knowledge of 
heavy users — that is people who have a special 
relationship with a given area of design. Let us 
take tiles for example. Heavy users of tiles are 
the ones who clean bathroom tiles but also 
the ones who have some specific tile-related 
difficulties, for example, they have some health 
problems and, consequently, are afraid of slip- 
ping on a tiled slippery floor. These people look 
at our product, our ceramic tile, in a different 
way than everyone else. Their observations are 
more in-depth, because they are the result of an 
involuntary analysis of a given area. And then 
instead of focusing on some averaged potential 
recipient, the so-called “target client,’ we are 
looking for something at the very edge of an area 
we are interested in. The famous OXO peeler was 
created in collaboration with people who had 
arthritis and problems with the grip. A solution 
that was thus created was available for a greater 
number of recipients. The excluded were able to 
peel and those who did not have problems with 
the grip could simply peel more easily. 

MF: How does co-design look in practice, at 
various stages of product development? 

TR: Let me answer by using the project 
| carried out at the Royal College of Art in 
London as an example. The task was to create 
a bathroom for the elderly. | am not an elderly 
person myself, so | had to learn something 
about things that are unfamiliar to me. Natural- 
ly, you can read various studies and books, soak 


this theoretical knowledge up like a sponge, 
and become a half-expert in bathrooms over- 
night. It is the so-called desk research which 
simply has to be done. But reading reports only 
is not enough. In order to understand what 
problems the elderly bathroom users have, you 
have to enter this physical world of the elderly 
and get to know it together with them. It is best 
to start searching for potential guides among 
people you already know, simply by asking 
them whether they could recommend some- 
one who has a special relation with an area you 
are interested in (e.g., someone with a knee 
problem). A narrowly defined group of users, 
however, is not enough. | also got to know 

a person who is responsible for public toilets 

at railway stations and on trains. This person, 
regardless of their advanced age, could also 
share many experiences from their professional 
life with me. In this way, you select a group of 
people who bring their own unique perspective 
into a project. When you already have a team, 
you do not start by presenting concrete ideas 
but by exploring and examining the subject 
matter together. | and members of my team 
would meet and talk one to one in a bathroom 
space. | asked the leading users to show me 
what they were doing there and what their 
biggest problems were. At this stage, it is of 
great importance not only to listen about these 
experiences but also to participate in them. 

If we had been talking in an office, | would 
never have seen my interlocutor getting into 

a bathtub, | would never have seen the prob- 
lems he had with it and | would have not been 
able to solve his problems. | would not know 
that a lot of elderly people wash their hair in 

a kitchen, because a kitchen tap is higher than 
a bathroom tap and bending forward can be 
oft-times problematic. As a result, people who 
only want to wash their hair, without getting 
into a bathtub, choose a kitchen sink which is 
actually unhygienic. 
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At this stage, you collect as many insights 
like these as you can, as they would later affect 
design solutions. At further stages, these pre- 
liminary solutions are consulted — you present 
visualizations or more tangible mockups which 
are your attempted answers to the problems you 
were confronted with. For example, a problem 
with washing your head was solved by design- 
ing a tap that can be freely reconfigured - it 
can be fixed at high and low positions. Turning 
around and bending to reach for various cos- 
metics were also problematic, so we came up 
with a washbasin shaped in such a way that you 
have place for cosmetics. And when we noticed 
that something can be splashed with water we 
looked for a way to protect it. Then we discuss 
the proposed solutions together so that we can 
see how the people for whom we design react 
to them. We need to know what is good and 
what is not good. 

Of course, you must analyze the answers you 
obtained in detail and maintain a critical distance. 
It is true that you can learn a lot from co-design- 
ers, but even though you cannot defer to them 
on everything. Co-design, after all, is not switch- 
ing or identifying roles but a concrete workshop, 
knowledge and a perception of the world that 
a designer brings to a design situation. The role 
of a designer is evolving — a designer is now more 
of a mediator than a drawer. And that is fantastic. 
At the same time, it has not downplayed the 
role of a designer who was, is and always will be 
avery important link in the process. 

MF: Looking at the results one feels like 
shouting: “Let us design everything this way!" Is 
it really worth it? 

TR: First of all, we have to realize that a re- 
search process and the way you work have to 
be tailor made to suit a given project each and 
every time. Sometimes you might need more 
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cooperation, sometimes less, for numerous 
reasons. If we wanted to design everything like 
a bathroom | have described, a project would 
become time-consuming and consequently 
very expensive. The bathroom design | have 
talked about was in a way an extreme project. 
| wanted to actually explore and authenticate 
the methodology of co-design. | guess | would 
use it in commercial projects only in some 
cases. For example, when working on a fourth 
armchair, instead of forming a new group of 
co-designers, | could use the experiences | gath- 
ered with previous models. Further research and 
collaboration with users will be required when 
| will move on to something different, when 
| will be designing something else. 

There are also such areas of design 
(e.g., medical equipment), where getting to 
know users’ experiences is absolutely crucial, 
where you cannot design something relevant 
without taking users’ experiences into account. 
Co-design is also of great importance if you 
want to come up with a groundbreaking solu- 
tion, something completely innovative. It would 
not be a technological innovation though, but 
one concerned with usage. On the other hand, 
there are still areas of design where we rely 
more on the intuition of a designer. | doubt 
whether Steve Jobs would talk to target users 
before designing a new model of a phone. Thus, 
as can be seen, it is hard to “apply” co-design to 
all products and all design practices. Co-design 
is not always the only way to go - it is not the 
greatest thing ever, but rather an instrument 
that allows you to reach certain phenomena 
which cannot be grasped otherwise. Co-design 
is a tool that works when you know exactly how 
and when to use it. You could probably rake 
leaves in a park with a spade but it is simply 
better to use a rake. 
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Ekspertyza codziennosci albo lekcja pokory 


Rozmowa z Dawidem Wienerem 


Monika Rosinska: Jakie byly poczatki 
Twojego zaangazowania w projektowanie 
wspotuczestniczace? 

Dawid Wiener: Na samym poczatku pojawito 
sie zainteresowanie problematyka projektowania 
zorientowanego na uzytkownika. To byt czas, kie- 
dy razem z kolega definiowalismy obszary dziatan 
i techniki, ktore sq wykorzystywane w projekto- 
waniu stron internetowych, elementow interak- 
tywnych. Juz wtedy zaczelismy sie interesowac 
zjawiskiem co-creation (wspdttworzenia). Realne 
dziatania rozpoczely sie jednak pdzniej, kiedy 
w 2009 roku zaczelismy wspdtpracowac z meblar- 
ska firma VOX. 

Pierwszym wspolnym projektem byly 
multisensoryczne meble, ktdre chcielismy stwo- 
rzyé dla dzieci, uwzgledniajac w procesie projek- 
towym przede wszystkim ich perspektywe, a nie 
tylko — jak zazwyczaj sie robi — punkt widzenia 
matki, jej wyobrazenia na temat tego, jak dziecko 
swiat widzi, odczuwa, i go doswiadcza. Drugim — 
zestaw mebli,young users”, ktory miat bra¢ pod 
uwage styl zycia, sposob myslenia i emocje cha- 
rakterystyczne dla bardzo specyficznego wieku. 
Pojawito sie wiec pytanie, jak to zrobi¢. Posta- 
nowilismy przeprowadzi¢ z nastolatkami z po- 
znanskich gimnazjow i licedw cykl warsztatow 
kreatywnych. Kazdy z nich przebiegat zgodnie z 
wczesniej przygotowanym scenariuszem, oprdécz 
nas — naukowcow, uczestniczyli w nich rowniez 
projektanci. Warsztaty rejestrowalismy na wideo, 
robilismy réwniez zdjecia. 

To byto bardzo ciekawe, poniewaz gdy sami 
fotografowalismy to, co z naszej perspektywy 
byto interesujace, czyli jak sie ludzie zachowuja 
(sam robitem zdjecia twarzy, pracy), projektanci 
robili zdjecia tego, co ludzie robia z przedmiotami 
(jezeli ktos rzucat swojq torbe pod stotem, to 
projektant robit temu zdjecie). Dla nich to byto 
bardziej istotne. Dostrzegtem dzieki temu, jak 
odmienne sa nasze perspektywy. Jako kognity- 
wista, odwolywatem sie,,do gtowy’, natomiast 
projektant zawsze spogladat w kontekscie 


otoczenia, miejsca, przestrzeni i mozliwych w niej 
zachowan czy ludzkich nawykow. Materiat, ktory 
udato nam sie zdoby¢, przetwarzany byt na mapy 
mysli. Tworzylismy wizualizacje zwigzane z ich 
wyobrazeniami, preferencjami, pomystami. Po- 
wstata rowniez spotecznos¢ wspotprojektowania, 
ktdéra nazywaia sie ,Young users online” i ktora 
miata ,,za zadanie” dyskutowac o tym, jak jej 
cztonkowie spedzaja wolny czas, jaki maja stosu- 
nek do wnetrza swojego mieszkania, jak widza 

— tak naprawde - ten problem. Ostatnim etapem 
byto wspolne ocenianie konceptow. Nie byta to 
dyskusja w kategoriach podoba sie/nie podoba, 
lecz realna mozliwos¢ modyfikacji bryt, ktore im 
przedstawiono. | ponownie bylismy zaskoczeni 
rezultatami, wiele z poczatkowych naszych 
przypuszczen w kwestii stusznosci rozwiazan 
projektowych okazywato sie nietrafione. 

MR: Wykorzystaliscie w procesie projekto- 
wym specyficzne narzedzia badawcze, ktdore an- 
gazuja badanych i umozliwiaja dostep do innego 
rodzaju ich kompetencji czy wiedzy, uwydatniaja 
na przyktad role cielesnosci czy emocji. Do jakich 
rezultatow to prowadzi? 

DW: Dostrzegam jedng bardzo istotna rzecz, 
kiedy méwimy o fazie projektowania. Myslenie 
w kategoriach pozyskiwania wiedzy czysto 
deklaratywnej, werbalnej nie jest zte, ale jest ogra- 
niczone. Dla przyktadu, klasyczna grupa fokusowa, 
w ktorej ludzie dyskutuja, modyfikowana jest 
w taki sposob, zeby ludzie wykonywali raczej 
jakis rodzaj Cwiczenia. Bardziej wiec wyrazaja sie 
poprzez robienie niz mowienie. Cho¢ z jednej 
strony uwazam, ze jest to niezwykle wartosciowe 
w fazie pozyskiwania inspiracji, wiedzy — tego, co 
jest uchwytne na poziomie deklaracji, to z drugiej 
sadze, ze wazne jest, zeby przetworzy¢ zebrany 
materiat w procesie kreatywnym. Staram sie pod- 
kresla¢, ze wspdlpraca z uzytkownikiem nadaje 
sie do ideacji, moze rowniez do dalszych etapdw 
pracy, ale nie wierze do korica, ze mozna catkowicie 
odda¢ wiadze uzytkownikom czy konsumentom. 
Byc¢ moze, kiedy mowimy o projektowaniu 
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rozwiazan spotecznych, gdy wkraczamy w obszar 
ustug, bytbym mocniej przekonany, ze warto ludzi 
jeszcze bardziej naktania¢ do partycypacji. 

MR: W jaki sposdb wspotprojektowanie 
zmienia definicje i role projektanta? 

DW: Projektantow to uczy pokory. Oni 
patrzq na to w sposob raczej pozytywny. Dzisiaj 
duzo sie méwi w ogole o samym wspdiprojek- 
towaniu, partycypacji, w bardzo réznych sferach 
zycia, na przyktad spotecznej, politycznej i tak 
dalej. Coraz czesciej pojawia sie refleksja, ze 
jezeli nie bedziemy oddolnie tworzy¢ pewnych 
rzeczy, nie bedziemy wspdtprojektowali, to 
legitymizacja tego, co na koncu zaprezentuje- 
my, moze by¢ watpliwa. | sadze, ze po stronie 
projektantow, przynajmniej czesci z nich, taka 
refleksja juz wystepuje. 

Ale sa i tacy, ktorzy zupetnie te forme od- 
rzucaja, mowiac, nie po to sie ksztatcitem, nie 
po to zdobywatem profesjonalna wiedze, zeby 
traktowa¢ uzytkownika jako zrédto inspiracji. 
Co jest ciekawe, wowczas to ja jako naukowiec 
jestem dla nich istotniejszy, poniewaz — tak 
jak oni — reprezentuje pewien typ ekspertyzy. 
Uzytkownik natomiast w ich oczach jest jedy- 
nie odbiciem pewnego uSsrednionego obrazu 
roznych mozliwych rozwiazan. 

Staratem sie z tym pogladem polemizowac, 

i pokazac¢, ze weale nie chodzi 0 to, zeby sie uzyt- 
kownika pyta¢, co mu sie podoba, tylko ze warto 
jest obserwowa¢ go w dziataniu, gdyz wtedy 
okazuje sie, iz wiele zachowan, a takze wiele z jego 
przekonan, ktdre nie tyle sq wypowiadane, ile 
odgrywane, moze by¢ bardzo istotnych z punktu 
widzenia problemu projektowego. 

MR: Mowimy o réznorakich ekspertyzach, 
to znaczy o ekspertyzie naukowej, ekspertyzie 
projektantow, a czy mozemy mdwic¢ o ekspertyzie 
zwyktych ludzi? 

DW: Ostatnio wiele osdb mowi, ze kazdy 
moze by¢ kreatywny. Coz, ja uwazam, ze nie 
kazdy. To jest moje gtebokie przekonanie. Jesli 
wszyscy bedziemy kreatywni, to w rezultacie, 
nie bedzie taki nikt. Trzeba uwaza¢ na pewne 
pojecia, zeby nie stracity swego znaczenia, jesli 
bedziemy ich naduzywali. 
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Masz chyba racje, ze lepiej jest mowic o pew- 
nej ekspertyzie codziennosci, tej, ktora znajduje 
sie po stronie uzytkownikow czy ludzi. Ta eksper- 
tyza jest ekspertyza zupetnie nieuswiadomiona. To 
co powiem, mniej dotyczy wspdtprojektowania, 
ale szukanie wiedzy uzytkownika, ktora nie jest 
trywialna, mozliwe staje sie dzieki pracy z pewny- 
mi sytuacjami ekstremalnymi. Co to znaczy? Na 
przyktad osoba, ktora z powodu swoich pewnych 
ograniczen jest w stanie osiagna¢ niezwykle duzy 
stopien sprawnosci w radzeniu sobie z jakims 
problemem. | to jest niezwykle cenne i wazne. 
Zwykli ludzie sq wowczas rzeczywiscie ekspertami 
w tym, co robig. Natomiast kiedy mowimy o eks- 
pertyzie, ktora dotyczy ogdtu, wydaje mi sie, ze 
musi to by¢ ekspertyza, ktora czesto wspierana 
jest procesem wiasnie wspotprojektowania. Ona 
nam sie wtedy lepiej objawi. 

MR: W Stanach Zjednoczonych i Skandynawii 
metodologia projektowania wspdtuczestnicza- 
cego wykorzystywana jest mniej wiecej od lat 
osiemdziesigtych ubiegtego wieku. Czy w Polsce, 
krdtko méwiac, jest juz czas na realizowanie tego 
typu projektow? 

DW: Wydaje mi sie, ze to jest bardzo trudna 
sytuacja. Tradycje participatory design czy wszelkie 
dzialania wspdtuczestniczace obecne w Skan- 
dynawii, Europie Zachodniej czy tez w Stanach 
Zjednoczonych wiaza sie z faktem, ze istniaty tam 
podmioty, ktore szukaty inspiracji do tworzenia 
innowacyjnych produktow, a takze lepszych roz- 
wiazan spotecznych. 

W polskich realiach jest to duzo trudniej- 
sze. Podmioty, ktdore staraja sie przynajmniej 
literalnie nawiazywac do tego podejéscia, 
stanowig nadal niewielka czes¢ tego, co sie 
w projektowaniu dzieje. Co wiecej, cata ta idea 
wspotprojektowania, wspdltworzenia opiera sie 
na niewypowiedzianym zatozeniu wiazacym sie 
zzaufaniem spotecznym, ktore wyraza sie w checi 
do wspdidzielenia i checi uczestnictwa w czyms, 
co moze da¢ rozwiazania korzystne dla,,dobra 
ogdtu” W Polsce takie myslenie dopiero raczkuje. 
Cho¢, moim zdaniem, to sie bedzie zmieniac. 
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An Expertise of Everyday Life or a Lesson in Humility 


The Interview with Dawid Wiener 


Monika Rosinska: Could you say how your 
interest in participatory design started? 

Dawid Wiener: It all started with my inter- 
est in user-centered design. It was the time 
when | and my colleague were defining the 
areas of functioning and the techniques that are 
used in web design, and interactive tools de- 
sign. Back then, we already became interested 
in the phenomenon of co-creation. The real 
action, however, started later. It was not until 
2009 when we began to work with the Polish 
furniture company VOX. 

Our first joint project was multisensory 
furniture which we wanted to design for children 
taking, first and foremost, their perspective into 
consideration. The perspective of a child is com- 
pletely different from the one usually adopted, 
that of a mother, and her personal beliefs about 
the way a child sees, feels and experiences the 
world. Our second joint project was young users 
furniture. The furniture’s design was supposed 
to reflect the lifestyle, the way of thinking and 
the emotions characteristic of a very peculiar 
age. Thus, a question arose: “How should we do 
it?” We decided to conduct a series of creative 
workshops with teenagers from Poznan middle 
and high schools. Each and every one of these 
workshops was arranged and run on the basis of 
a preprepared script. Apart from us, the scientists, 
designers also took part in these workshops. 

What was intriguing is while we pho- 
tographed things that from our perspective 
seemed interesting, for example, how people 
behaved (I took pictures of people's faces and 
their work), the designers were taking pictures 
of what people did with objects (that is if some- 
one threw their bag under a table the design- 
ers photographed it). This aspect was more 
important for them. It made me realize just how 
different our perspectives are. As a cognitivist, 
| referred to “the head,’ while a designer would 
always take into consideration a given context, 
that of the surroundings, a place, possible 


behaviors in that space, or habits that people 
have. The material that we thus obtained was 
later processed into a mind map. We created 
visualizations connected to the young people's 
perceptions, preferences and ideas. A commu- 
nity of co-creation, called “Young users online,’ 
was enrolled. The members of this community 
were encouraged to discuss how they spend 
their free time, how they perceive the interior of 
their apartments, simply how they really see this 
problem. The final stage of the whole process 
was devoted to a shared evaluation of elabo- 
rated concepts. Yet, it was not a discussion in 
terms of likes and dislikes, but an actual possibil- 
ity to modify the solids that were presented to 
the teenagers. And yet again we were surprised 
with the results. Many of our initial assumptions 
about the validity of the design solutions turned 
out to be wrong. 

MR: You have used specific research tools 
in your design process. These tools engage the 
interviewee and enable to access another kind 
of their competence or knowledge, for example, 
they emphasize the embodied knowledge or 
emotions. What are the results of using such 
tools? 

DW: As far as | can see, there is one very 
important thing when it comes to the design 
phase. Thinking only in terms of gaining purely 
declarative, verbal knowledge is not a bad thing, 
but it is a very limited approach. To give you an 
example, a classic focus group, where people are 
discussing a certain thing, is modified in such 
a way as to make people do some kind of an 
exercise. Consequently, they express themselves 
more through doing something rather than 
speaking. Though, on the one hand, | do think 
this method is extremely valuable in the stage 
of gaining inspiration, knowledge, all that is 
perceptible at the level of declaration, on the 
other hand, | believe that it is important to pro- 
cess the gathered material in a creative process. 
| try to emphasize that the cooperation with 
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a user can be subject to ideation and may also 
be valuable in the further stages of the working 
process, yet | do not completely believe that you 
can devolve all power to users and consumers. 
Perhaps, | would be more convinced that it is worth 
making people fully participate, if we were talking 
about designing social solutions and were to 
enter the domain of services. 

MR: In what way is co-designing changing 
the definition and the role of a designer? 

DW: Designers are thought humility. Yet, 
they look at it in a positive way. Nowadays, much 
is being said in general about co-designing and 
participation in all walks of life, including social 
and political spheres and so on. It is more and 
more often being realized that if we do not adopt 
a bottom-up approach to the creation of certain 
things, if we do not co-design, the legitimization 
of the final results might be questionable. And 
| think that at least some designers have such 
thoughts. 

But then there are those who completely 
reject this form, saying that they were not edu- 
cated, they did not obtain professional knowl- 
edge in order to regard the user as a source of 
inspiration. Interestingly enough, | am, as a scien- 
tist, of greater importance to them in such a case. 
Because, just as them, | represent a certain type 
of expertise, while the user is merely a reflection 
of averaged possible solutions. 

| have tried to argue with this view, and show 
that it is not about asking users what they like, but 
about observing them in real life, in action. Because 
then it turns out that many of the behaviors and 
beliefs of users, that are not spoken out, but mani- 
fested in actions, can be of great importance when 
solving the design problem. 

MR: We are talking about various types of 
expertise, that is scientific expertise, the expertise 
of designers, but can we talk about the exper- 
tise of ordinary people? 

DW: A lot of people have been recently say- 
ing that everyone can be creative. Well, | think 
that not everyone can. It is my deeply held 
conviction. If we all are creative, as a result no 
one is. We have to be careful when using certain 
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terms, so that they will not lose their true mean- 
ings if over-used. 

You are probably right that it is better to 
speak of a certain expertise of everyday life, one 
that is attributed to users or ordinary people. It 
is an entirely unconscious expertise. What | am 
about to say does not concern co-designing 
that much, but still, looking for the user’s non- 
trivial knowledge is only possible when we are 
dealing with some extreme situations. What am 
| referring to? 

For example, to a person who due their 
limitations is able to acquire great skills in dealing 
with a certain problem. And this is extremely 
valuable and important. That is when ordinary 
people are real experts in what they do. Howev- 
er, when we speak of expertise which relates to 
the general public, it seems to me that it should 
be a kind of expertise which is often assissted by 
the process of co-designing. This expertise will 
thus manifest itself more clearly. 

MR: In the USA and Scandinavia the meth- 
odology of participatory design has been used 
since the 1980s. Are we ready to carry out such 
projects in Poland? 

DW: | think we are dealing with a very dif- 
ficult situation. The traditions of participatory 
design and all participatory practices for that 
matter, that can be found in Scandinavia, West- 
ern Europe or the USA relate to the fact that 
there were individuals there looking for inspi- 
rations for creating new products and better 
social solutions. 

It is much more difficult in Poland. Entireties 
that are trying to at least literally pursue this kind 
of approach still constitute just a small part of 
what is going on in Polish design. What is more, 
the whole idea of co-designing and co-creating 
is based on the unspoken assumption about 
a binding social trust which manifests itself 
through the desire to share and the willingness 
to participate in something that can produce 
a solution that would be beneficial for “the 
common good.’ Such a way of thinking is in its 
infancy in Poland. Although, in my opinion, this 
situation is going to change. 
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Poza przywilej 


Tomasz Rakowski w rozmowie o kreatywnosci wykluczonych 


Tomasz Rakowski: W miejscach, gdzie 
ziemia jest wciaz jeszcze uprawiana, na polach, 
ktdre sa niewielkie, gdzie wszystko musi by¢é 
spozytkowane, wsrdd ludzi, kt6rzy maja prob- 
lemy z r6znego rodzaju niedostatkami, pojawia 
sie rodzaj umiejetnosci gospodarowania, 
ktora zaczyna przetwarzac roznego rodzaju 
materiaty wedtug wzoru zupetnie odmiennego 
od obecnie promowanego. Ktos, kto pracuje 
na kolei, gdzie zajmuje sie kontrolowaniem 
jakichs elementow technicznych przy zwrotni- 
cach, przywidzt do domu dwie piekne naftowe 
lampy kolejowe, ktére pdzniej przyspawat 
do swojego ogrodzenia. Potem sie okazato, 
ze jego syn z lamp semaforowych zbudowat 
swiatta, ktore wykorzystuje w dyskotekach. 
| nagle okazuje sie, ze potencjat podobnej 
kreatywnosci jest niezwykle duzy. Ze starego 
motoru ktos zrobit tr6éjkotowiec z przyczepka, 
az pralki, ramy pospawanej z katownikow 
i kdtek od wozka dzieciecego - kosiarke. 

Wszystkie te sprzety zyjq: wiasciciel przyczep- 
ki chce do niej zamontowa¢ swiatta odblaskowe, 
ktdre pochodza ze starego szlabanu. Z kimkolwiek 
sie rozmawia, okazuje sie, ze rzeczy, ktdrych ludzie 
ci uzywaja do produkcji nowych sprzetow, to cos, 
co w taki naturalny sposdob, niemalze niepostrze- 
zenie, wpada w rece:,,Skad Pan ma te drabine?” 
A, zrobitem rok temu”.,,Z czego Pan ja zrobil?”,,No, 
wziatem takie rurki i pospawatem’.,,A skad Pan je 
mial?”,A, to mndstwo tego lezy”. 

Maciej Frackowiak: Skoro znamy juz przy- 
ktady, powiedz, skad sie biora podobne dziatania. 
Czym jest kreatywnos¢ wykluczonych, ktora 
badasz? 

TR: W pierwszej kolejnosci jest to inny rodzaj 
rozumienia i postugiwania sie tym wszystkim, 
co materialne. Pewna umiejetnos¢ zwigzana 
z wytwarzaniem roznych urzadzen i narzedzi, 

z odkrywaniem zasobow, ktére mozna spozyt- 
kowac. Ale umiejetnos¢ ta przektada sie takze 
na caty konstruowany wokot tych zasobow swiat. 
Dla przyktadu, zugorowane pola w okolicach 


Szydtowca, na potudniowym Mazowszu, staty 

sie miejscami, gdzie przez znaczna czes¢ roku 
odbywaja sie zbiory zidt leczniczych. Co istotne, 

w rezultacie kreatywnosci, o ktorej mowie, zmienia 
sie rowniez prywatny krajobraz tych ludzi. Okazuje 
sie, ze specyficzny stosunek do materialnosci 
pochtania wszystkie sfery ich zycia, mieszczac 

w sobie rdznego rodzaju doswiadczenie tego, co 
trwate, i tego, co przemija. 

Wchodzimy w zupetnie inny swiat. Wszystko, 
co wpadnie w rece, natychmiast jest spasowane, 
zakombinowane i zestawione z czyms innym. 
Sasiad podgladat, jak drugi zrobit kosiarke z silnika 
od pralki, prébowat skonstruowa¢ podobna, ale 
mu nie wyszio i przez przypadek zrobit spawarke. 
Kreatywnos¢ tych ludzi to ciag eksperymentow. 
| doraznos¢. Wszystkie te urzadzenia sprawiaja 
na mnie, badaczu jednak z innego swiata, takie 
wrazenie, jakby po dotknieciu miaty sie rozpas¢ na 
kilka czesci. Te kdtka od wozka wygladaja, jakby 
miaty odpasc. Sa wprawdzie jakos zablokowane 
matym gwozdzikiem, ale wydaje sie, ze catos¢ nie 
wytrzyma dtuzej niz dwa tygodnie; tymczasem ko- 
siarka stuzy juz kilka lat. Otwierasz drzwi, a w reku 
zostaje klamka. Okna, ktdérych nie da sie domkna¢ 
—mechanizmy juz wtasciwie nie dziataja, a caty 
czas obok lezy poreczny miotek, ktérym mozna 
odpowiednio uderzy¢, aby je zamknaé. Wziete 
razem, wszystko to sktada sie na kulture niedordb- 
ki, spasowania pewnych rzeczy, zeby dziataty tu 
i teraz. Nie ma w tym jakby zadnej ciagtosci. 

Podczas swojego ostatniego pobytu 
w badanych przeze mnie spotecznosciach co- 
dziennie jezdzitem na innym rowerze, dlatego 
ze ludzie z roznych doméw pozyczali mi swoje 
wtiasne. Poczatkowo miatem tadna,,kolarzowke” 
przywieziona z Niemiec. Okazato sie jednak, ze 
jej hamulce nie dziataja, cos sie urywa, kota maja 
za mato powietrza. Miatem jechac¢ do drugiej 
wioski, poprositem wiec wiasciciela, zeby mi te 
kota dopompowat. Rozesmiat sie i powiedziat, ze 
jesli jade tylko do tej wioski obok, to nie ma co 
pompowa¢, bo spokojnie dojade. To byto 


200 


bardzo charakterystyczne: jest sens pompowa¢ 
koto tylko w takim stopniu, zeby moc spetni¢é 
pewna czynnos¢, a nie zeby byto napompowane. 

Opowiadam o tym w szczegolach, zeby 
pokazac stopien skomplikowania i specyficznej 
racjonalnosci, ktora drzemie w tych praktykach. 
Ta kultura moze by¢ dla nas dziwna, moze by¢é 
inna, ale owa chwiejnos¢, niedopasowanie i na- 
stawienie na doraznos¢ stanowi 0s doswiadczen 
mieszczacych sie w jej ramach. Dobrze to ilustru- 
je opowies¢ pewnego cztowieka o traktorze wias- 
nej produkcji. Jego zdaniem sprzet wtasnie dlate- 
go byt swietny, bo miat silnik od malucha. Silnik 
ten byt przedmiotem szczegdlnej dumy: jak sie 
zepsuje, to wiasciciel za chwile zatatwi taki sam 
za 200 ztotych. Jak wida¢, wartos¢ przedmioto6w 
lokuje sie tu rowniez w ich rozpadzie, zuzywalno- 
Sci. Mamy wiec do czynienia z doswiadczeniem, 
w ktérym mozliwos¢ przerdbki petni istotna role. 
Cos zupetnie innego od tego, czego sie poszu- 
kuje w ramach wspotczesnie promowangj wizji 
rozwoju technologicznego. 

MF: Paradoks dziatan, o ktorych mowisz, jest 
taki, ze kreatywnos¢, ktéra pozwala funkcjo- 
nowac na wsi pod Szydtowcem, ktdra staje sie 
zaczynem konstruowania wiasnych swiatow, 

w ktdrych tamtejsi ludzie zyja, moze by¢ jedno- 
czesnie typem kreatywnosci, ktora ich wyklucza, 
poniewaz nijak sie ma do tej promowanej na 
salonach: w mediach czy przez instytucje kultury. 
W jakim stopniu realne jest to zagrozenie i jakie 
moga by¢ jego konsekwencje? 

TR: Podstawowe zatozenie koncepcji 
kreatywnosci, ktdrg ostatnio sie popularyzuje, 
jest takie: wzbudzajac kreatywnos¢, tworzymy 
pewne jej zasoby czy tez potencjaly, ktore stana 
sie nastepnie paliwem sprawiajacym, ze rozne 
spotecznosci lokalne zaczna sie lepiej i szybciej 
rozwijac (przede wszystkim ekonomicznie). | tu 
pojawia sie problem. Trzeba zda¢ sobie sprawe, 
ze koncepcja kreatywnosci jako pewnego uni- 
wersalnego zasobu, ktory musi zosta¢é wzbudzo- 
ny i eksploatowany, jest jednoczesnie dyskursem, 
ktory — masz racje - wyklucza. 

Po pierwsze, tak pojmowana kreatywnosé 
staje sie powszechnie obowiazujacym wzorem, 
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do ktorego zrdédet nikt nie siega, gdy tymczasem 
koncepcja tego, co kreatywne, tworcze i co taczy 
sie z rozwojem, zostala wytworzona w kontekscie 
zupetnie réznym od tego, ktory przywotatem na 
poczatku. Sq to przede wszystkim doswiadczenia 
wysoko wykwalifikowanych tworcow, ekspertow, 
profesjonalistow dziatajacych w duzych mia- 
stach; to takze produkt zmiany organizacji pracy 

i zarzadzania przedsiebiorstwem (postfordow- 
skiej gospodarki opartej na wiedzy). Po drugie, 
powyzsze koncepcje rozwoju przez kreatywnos¢ 
pomijaja i uniewazniaja inny typ pomystowosci 

i innowacyjnosci, ktory wiaze sie z umiejetnoscia 
wytwarzania rozwigzan podobnych do tych, ktdre 
przywotywatem wezesniej. Po trzecie, i najwaz- 
niejsze, musimy pamietac, ze umiejetnos¢ postu- 
giwania sie materialnoscig w inny, zaskakujacy 
sposdb ma nie tylko sens praktyczny, ale wiqze 
sie rowniez z okreslonymi doswiadczeniami 
spotecznymi. W dziatania te wpisany jest bowiem, 
jak pokazatem przed chwila, pewien rodzaj 
wrazliwosci estetycznej, za ktdra idzie nie tylko 
okreslony sposdob postugiwania sie przedmiotami 
codziennego uzytku, ale i konkretna, specyficzna 
koncepcja wytwarzania wiasnego otoczenia — 
cata kultura codziennosci. 

Z niedostrzeganiem tego wymiaru oddol- 
nych potencjatow kreatywnosci wigze sie zatem 
niebezpieczenstwo zanegowania niezwykle 
wazkich doswiadczen catych spotecznosci. 
Takich, kt6re pozwalaja im budowaé poczucie 
wtasnej tozsamosci, wartosci i nierzadko oporu 
wobec dominujacych struktur i wzordw. Z per- 
spektywy centrum mozna powiedzie¢, ze nasze 
technologie sa lepsze, a materialnos¢ bardziej 
trwata. Popularyzujac jednak ten sposdb my- 
Slenia jako jedyny wyznacznik kreatywnosci, 
powinnismy pamietac¢, ze w rezultacie odbieramy 
niektorym ludziom cos wiecej niz tylko prawo do 
radzenia sobie na sw6j wiasny sposob. Odbiera- 
my im przede wszystkim furtki, przez kt6re moga 
siegac¢ do wtasnych i niezwykle wartosciowych 
sposobow komentowania siebie, swojej sytuacji 
i swoich umiejetnosci. 
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Beyond a Privilege 


The Interview with Tomasz Rakowski about the Creativity of the Excluded 


Tomasz Rakowski: In places, where land 
is still being cultivated, on the fields, which are 
small, where everything has to be utilized, among 
people who have problems with scarcity of all 
sorts of things, people develop some unique 
management skills. These skills make people 
start processing various materials using a formula 
completely different from the one that is being 
promoted nowadays. Someone who works on 
the railway, where he controls some technical 
elements of switches, brings home two beauti- 
ful railway oil lamps, which he later welds to his 
fence. Then it turns out that his son builds disco 
lights out of semaphore lamps. And suddenly it 
turns out that a potential for similar kind of crea- 
tivity is vast. Someone builds a three-wheeler with 
a trailer out of an old motorbike and someone 
else builds a mower out of a washing machine, 

a welded steel frame and wheels from a stroller. 

All of these things are living; the owner of the 
trailer wants to attach to it reflecting lights from 
an old barrier. All of the people you ask tell you 
that the things they use for the production of new 
appliances and equipment are found “naturally,’ 
almost imperceptibly. “Where have you got this 
ladder?” “Well, | made it myself a year ago.””What 
is it made of?” “Well, | welded some metal tubes.” 
“And where did you get these metal tubes?” 
“They are just all over the place.’ 

Maciej Frackowiak: As you have already 
given some examples, could you tell me where 
similar practices come from? What is this creativ- 
ity of the excluded that is the subject of your 
research? 

TR: First of all, it is a different way of un- 
derstanding and using all that is material. It is 
acertain skill associated with the production of 
various devices and tools as well as exploration 
of resources which can be later utilized. But this 
skill also translates into the whole world that is 
constructed around these resources. For example, 
fallow fields near Szydtowiec, in central Poland 
(Mazovia), are now places where medicinal herbs 


are collected throughout almost a whole year. 

| would also like to point out that as a result of the 
above described creativity the private landscapes 
of these people are changing. It turns out that this 
peculiar approach towards materiality absorbs all 
spheres of these people's lives, including various 
ways of experiencing what is permanent and 
what is temporary. 

We are entering a completely different world. 
Everything that can be found is immediately 
paired and combined with something else. One 
neighbor watched the other neighbor make 
a mower motor out of a washing machine, he 
tried to construct a similar mower, but it did not 
work out and by chance he made a welder. These 
people's creativity is a series of experiments. 

And it is also temporariness. When looking at all 
of these devices, I, as a researcher from another 
world, have an impression that they will fall apart 
into pieces if | touch them. The wheels from the 
stroller look like they are about to fall off. They 
are somehow attached with a small nail but still 

it seems that they are going to fall off in two 
weeks or so, and yet the mower has been used 
for a couple of years now. You open a door and 
a door handle comes off into your hand. Then 
you have windows which cannot be properly 
closed because the mechanisms are practically 
broken. But a small hammer is always at hand and 
you can use it to close (that is hit) the windows. 
The combination of all these things is a culture of 
defects, a culture of pairing some things in order 
to make them work right here and right now. It 
seems that there is no continuity in it. 

The last time | was staying with the com- 
munities | am researching, | would ride a different 
bike every day because people from different 
houses would lend me their own bikes. At first, 
| had a really nice cycling bike that was imported 
from Germany. But it turned out that its brakes 
did not work, something was about to fall off, and 
the wheels had too little air in them. | had to go 
to another village so | asked the bike’s owner to 
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pump the wheels for me. But he just laughed and 
said that if | was going only to the nearest village, 
there was no need to pump the wheels because 

| would make it there on this bike without any 
problems. That situation was very characteristic: 

it makes sense to pump the wheels only if it 
enables one to perform a certain task and not just 
for wheels’ sake. 

| am talking about this in so much detail to 
show the level of complexity and peculiar ration- 
ality inscribed in such practices. We may find this 
culture strange and different, but its instability, 
maladjustment and focus on temporariness 
constitute an axis of the culture's experiences. 

A farmer’s story about a tractor that he con- 
structed himself is a good exemplification of that. 
According to the farmer, his tractor was so fantas- 
tic because it had an engine from a Polish car Fiat 
126. The farmer took great pride in the engine: 
he said that when it breaks down, he is going to 
spend 200 zloty (around 50 euro) and buy the 
exact same engine to replace the broken one. As 
can be seen, the value of things in this culture 
can also be found in their breaking down and 
wearing away. Thus, we are dealing with an ex- 
perience in which the process of remaking plays 
an important role. It is something completely 
different from what is being pursued within the 
concept of technological development that is 
being promoted nowadays. 

MF: Paradoxically, creativity that enables one 
to make ends meet in a village near Szydiowiec, 
creativity that is leaven for constructing the worlds 
in which these people live can at the same time be 
a kind of creativity that excludes these people, be- 
cause it is very different from the type of creativity 
that is being promoted by the media and cultural 
institutions. Just how real is this threat of exclusion 
and what could be its consequences? 

TR: The basic concept of the type of creativ- 
ity that has been and is being promoted is that by 
stimulating creativity we acquire its resources, or 
develop its potential, which will later fuel faster 
and better development (especially economic 
development) of local communities. And here is 
a problem: we have to realize that the concept 


Tomasz Rakowski / Maciej Frackowiak 


of creativity as a universal resource that must be 
stimulated and used is also a discourse that, you 
are right, is exclusive. 

First of all, creativity understood in such 
terms becomes a standard, a norm, a traditional 
model whose roots are not known to the general 
public. And yet the concept of what is creative, 
productive and connected to development was 
formulated in a context quite different from the 
one | have mentioned at the beginning. This 
context is, first and foremost, the experiences of 
highly-qualified artists, experts and professionals 
working in bigger cities, but it is also a product of 
a new organization of work and business man- 
agement (post-Ford knowledge-based economy). 
Secondly, the abovementioned concepts of 
development through creativity disregard and 
invalidate another type of resourcefulness and 
innovation which is associated with the ability to 
produce the solutions | have mentioned earlier. 
Thirdly, and most importantly, we must bear in 
mind that the ability to use materiality in a differ- 
ent, unexpected way, is not only a matter of prac- 
ticality, but also a matter of social experiences. 
That is because such actions are, as | have shown 
earlier, also concerned with a kind of aesthetic 
sensitivity which does not only imply a certain 
way of using everyday objects, but also a concrete 
and specific concept of producing one's environ- 
ment, the whole culture of everyday life. 

Disregarding the concept of grassroots 
potential of creativity constitutes a threat of ne- 
gating the most important experiences of whole 
communities- experiences that allow a commu- 
nity to build a sense of identity, self-worth and 
oft-times resistance against dominating struc- 
tures and models. From the perspective of the 
center, we might say that our technology is better 
and our materiality lasts longer. However, when 
popularizing this way of thinking as the sole de- 
terminant of creativity, we should remember that 
as a result we deprive some people of something 
more than just the ability to make do with what 
they have. We deprive them of the possibility to 
comment on themselves, their situation and their 
skills in a personalized and valuable way. 
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Laboratorium (wsp6t)projektowania: eksperymentowanie 


Z rozwiazaniami przysztosci 


Szkota designu w poszukiwaniu nowych form uczestnictwa 


Wstep 

Instytucje uczace projektowania musza szu- 
ka¢ dla siebie nowych rol i wtacza¢ sie w nowe 
formy uczestnictwa w zyciu spotecznym. Coraz 
trudniej oddzieli¢ od siebie wytwarzanie wiedzy 
i Zaangazowanie w zmiane, nie ma juz tez czy- 
telnej linii, wzdtuz ktérej mozna by sledzi¢ to, co 
nowe. Przeciwnie, znane i nowe stapiaja sie ze 
soba tak, ze brak pomiedzy nimi wyraznej gra- 
nicy. W sferach, w ktdrych kiedys sztuka, design 
czy badania uniwersyteckie miaty wylaczne 
prawo do ksztattowania nowych warunkéw 
spotecznych, teraz pojawia sie zmiana oparta 
na uczestnictwie i majsterkowaniu. W rezultacie 
doszto do zatamania sie tradycyjnych rzadow ar- 
tyzmu i znawstwa. Rownoczesnie jednak zdano 
sobie sprawe z tego, jak wazne jest poszukiwa- 
nie nowych form uczestnictwa, dzieki kt6rym,,to 
co mozliwe” stanie sie namacalne i nadajace sie 
do rozwazenia w demokratycznym dialogu. 

Wiedza specjalistyczna oraz znawstwo 
ustepuja pola zdecentralizowanej kulturze 
uczestnictwa, ktora stwarza zupetnie nowe wa- 
runki, zaréwno dla srodowiska akademickiego, jak 
i dla tradycyjnej elity kulturalnej. Z demokratycz- 
nego punktu widzenia odejscie od celebrowania 
doskonatosci i wiedzy specjalistycznej na rzecz 
autentycznego uczestniczenia i wspdtpracy moze, 
na pozor, wydawa¢é sie trendem pozytywnym 
i rokujacym duze nadzieje. Moim zdaniem, proces, 
ktorego jestesmy obecnie swiadkami, jest jednak 
Ww swej istocie znacznie bardziej ztozony i nie- 
jednoznaczny, niz wskazywatyby na to pierwsze 
interpretacje. 

Og6t spoteczenstwa odczuwa potrzebe 
uczestnictwa w wydarzeniach kulturalnych 
i spotecznych. Mozna zaobserwowaé uzasadnio- 
na nieufnos¢ do wiadzy w jakiejkolwiek postaci, 
ktdra moze utorowac droge do powstania no- 
wych form zachowan obywatelskich. Te z kolei 
mogg nie tylko wskrzesi¢ idee inicjatyw 
obywatelskich, ale tez na nowo zdefiniowac 
debate publiczna, ktorej punktem wyjscia 


powinny by¢ sprawy niepokojace, a nie sprawy 
oczywiste. Brakuje nam jednak merytorycznej 
debaty na temat uczestnictwa. Ci, ktorym trady- 
cyjnie przypisywano autorytet, nie spiesza sie 
do podejmowania nowych rol. Co istotniejsze, 
mozna zaobserwowa¢é rozbieznos¢ pomiedzy 
zdolnoscia spoteczenstwa do rozpoznania wta- 
dzy a jego umiejetnoscia zrozumienia i wyko- 
rzystania potencjatu, jaki niosa ze soba dziatania 
wspdlnotowe. Krotko méwiac, jestesmy obecnie 
swiadkami stopniowego upadku,,starego rezimu’ 
wtadzy i autorytetu. Rownoczesnie jednak pust- 
ka po nich nie zostata wypetniona. Nowy rezim 
dziatan zbiorowych nie zostat jeszcze w petni 
uksztattowany. 

Co to znaczy by¢ profesorem w szkole 
projektowania oraz badaczem designu w tej, jak 
dotad nierozpoznanej, dziedzinie, ktoéry catym 
sercem popiera idee uczestnictwa i wspdtpra- 
cy? Postaram sie odpowiedziec no to pytanie, 
analizujac na poczatek nowe warunki spoteczne, 
w ktorych przyszto nam funkcjonowac. Nie 
jestem ekspertem w tej dziedzinie, ale kierowac 
sie bede doswiadczeniami szkoly, ktdora zostata 
zmuszona do przemyslenia swojej roli skarbnicy 
dunskiego designu i ktdra stara sie obecnie 
na nowo odnalezé w swiecie akademickim. 
Oméowie powyzsze kwestie i przyblize idee 
laboratorium (wspd}l)projektowania — szcze- 
golnego srodowiska projektowania, w ktorym, 
jako badacze, znajdujemy sie w samym srodku 
sieci os6b zaangazowanych w zmiane. Podam 
przyktady naszej wspdlpracy z wtadzami pub- 
licznymi, kt6ra miata na celu wypracowanie 
nowego podejscia do zaangazowania obywateli 
w zrownowazona gospodarke odpadami. Po- 
stawie tez teze, ze to, co dziato sie podczas tych 
spotkan, byto w istocie eksperymentowaniem 
Z rozwiazaniami przysztosci, ktore laboratorium 
przybliza swoim uczestnikom. 

Laboratorium (wsp6})projektowania czerpie 
swoje idee z zyskujacych ostatnio na znaczeniu 
prac z obszaru studiéw nad nauka i technologia, 
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ktadacych nacisk na zastosowanie pracy nauko- 
wej w obszarze przedsiebiorczosci. Chciatbym 
zaprezentowac kilka przyktadow na to, w jaki 
sposob projektanci oraz badacze designu moga 
Z powodzeniem wykorzysta¢é wspomniane po- 
wyzej prace do przeksztatcenia designu w perfor- 
matywne zaangazowanie sie w,,to co mozliwe”. 
Na koniec podziele sie takze naszymi doswiad- 
czeniami ze wspotprodukcji nowych ustug 

i przestrzeni dla urzedu, w ktdrych istotna byta 
idea nowych form dialogu wtadz miasta z jego 
mieszkanicami. Podsumuje rowniez moje osobiste 
zobowiazanie wobec nowej szkoly projektowania, 
ktdrej celem jest krytyczne zaangazowanie w,,to 
co mozliwe’. 


Wiedza i dziatanie po metodzie 

Kiedy jakis czas temu przeprowadzitem 
Zmoimi studentami ocene zaje¢ z ceramiki 
eksperymentalnej, jeden z nich zarzucit mi, 
ze teksty, kt6re wybratem do omawiania na 
naszych zajeciach, byly za mato zréznicowanie. 
Wspomniany student wolatby, zeby teksty te 
nie przedstawiaty tylko jednego spojrzenia, 
lecz oferowaty mozliwos¢ poznania danej kwe- 
stii takze z innej niz prezentowana na moich 
zajeciach perspektywy. 

Krytyka ta jest znamienna dla wspdl- 
czesnego nauczania w szkole projektowania. 
Studenci nie akceptujg kanonicznego statusu 
przekazywanej przez nas wiedzy, poniewaz — 
nauczeni doswiadczeniem - stusznie zaktadaja, 
ze kazdemu twierdzeniu przeciwstawi¢ mozna 
inne. Dlatego tez wola oni najpierw ,sprawdzi¢, 
co jest w ofercie”, zanim zdecyduja sie na ten 
czy inny wybor. Moze i swiadczy to po trosze 
o konsumeryzmie wyzszej edukacji, ale i sta- 
nowi zrozumiata interpretacje swiata wielosci 
i relatywizmu. 

Wszystkie z wybranych przeze mnie ma- 
teriatow odnosity sie do ponownego zainte- 
resowania rzemiostem, co widac na przyktad 
w ksiazce Richarda Sennetta Etyka dobrej robo- 
ty’. Z rozmystem dobratem okreslony zestaw 
tekstow podkreslajacych wage eksperymental- 
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nych poszukiwan, dla ktorych drogowskazem 
miaty byé powiazania i interakcje miedzy- 
ludzkie. Praca z tekstem stanowita tylko jedna 
z form aktywnosci na zajeciach. Studenci mieli 
nie tylko czyta¢, ale i przeprowadza¢ witasne 
artystyczne eksperymenty z gipsem i glina oraz 
dokumentowac i rozwaza¢ wynik tych ekspery- 
mentow. Student, ktory wezesniej skrytykowat 
dobor tekstdow, przybyt na zajecia ze scisle 
okreslona wizja tego, czego chciat dokona¢. 
Poniewaz ksztatcit sie w dziedzinie projekto- 
wania mebli, ktora go r6wniez interesowata, 
ow student chciat przedstawi¢ swoj wlasny 
komentarz dotyczacy, jak to ujat, demokratycz- 
nych projektéw sieci meblowej IKEA. 

IKEA - jego zdaniem —- produkuje uprosz- 
czone i konsumpcyjne meble, w ktdrych nie 
ma miejsca na niedoskonatosci, co czyni je, 
jak twierdzit ow student, wartymi posiadania. 
Jego komentarz miat przybra¢ forme krzesta 
wykonanego w catosci z gliny. Wypolerowany 
i uproszczony projekt krzesta z IKEA w zamysle 
miat zosta¢ skonfrontowany z nieregularna 
faktura gliny i jej przyziemnym charakterem. 
W miare rozwoju projektu okazato sie, ze 
przestrzen do eksperymentowania jest raczej 
niewielka. Student chciat po prostu zaprezen- 
towac z gory zatozony koncept, a jego praca 
sprowadzata sie do zmaterializowania go w gli- 
nie. W czasie egzaminu kofcowego student 6w 
zostat skrytykowany za niepodazanie sciezkq 
wytyczang przez jego wtasne eksperymenty. 
Pekniecie w strukturze gliny, ktore mogto zruj- 
nowac cata jego prace, egzaminatorzy uznali 
za jej najbardziej interesujacy aspekt. Sama 
zas przyjeta przez niego koncepcja zostata 
odrzucona i uznana za zbyt manierystyczna 
i,oczywista’. 

W swietle powyzszej historii skrytykowanie 
przez tego studenta literatury omawianej na 
zajeciach wskazuje kolejny wspotczesnie draz- 
liwy punkt. Nawet jesli zdajemy sobie sprawe, 
ze teorie mozna kwestionowa¢, to musimy tez 
uswiadomic¢ sobie, iz pewnym formom wiedzy 
odpowiadajq okreslone formy dziatania. Mdj 
student podszedt do swojego projektu w spo- 
sob konceptualny, semantyczny i krytyczny, 
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podczas gdy teksty prezentowane na zajeciach 
zaktadaly podejscie kontekstualne, oparte na 
praktyce i akcentujace to, co moze sie wytoni¢ 
w dziataniu. Zaproponowane przeze mnie ramy 
teoretyczne nie pozwolity mojemu studentowi 
na kompetentne postepowanie w jego ramach 
teoretycznych. 

Z powyzszego przyktadu wysnuc mozna 
ogolne wnioski. Sprowadzaja sie one do stwier- 
dzenia, ze wiedza, ktora przyswajamy i ktora 
przekazujemy, przypisana jest do tego, co 
nam ona umozliwia. Sam autorytet nie wynika 
z faktu bycia nauczycielem posiadajacym wie- 
dze, poniewaz kazdemu nauczycielowi mozna 
przeciwstawi¢ innego, rownie kompetentnego 
i gtoszacego rownie uzasadnione poglady. 
Takie podejscie do wiedzy niesie tez jednak ze 
soba pewne zagrozenie, ktére jest szczegdlnie 
silnie obecne w szkole projektowania, mia- 
nowicie: ze dziatanie niepoparte podlegajaca 
dyskusji epistemologia nie istnieje. Studenci 
uswiadamiaja sobie, ze mozliwe jest kwestio- 
nowanie zdania wyktadowcow, ale oznacza to 
tym samym, ze i ich dziatania, jako tworcow, 
musza mie¢ poparcie w okreslonym sposobie 
rozumienia swiata. 

Aby szerzej omdéwic¢, jakie konsekwencje 
niesie ze soba to doswiadczenie, odwotam sie 
do kolejnego przyktadu z prowadzonych przeze 
mnie zaje¢. Studenci drugiego roku moga 
W naszej szkole uczestniczy¢é w ¢wiczeniach 
z badan nad designem. Celem tych zajec jest 
zaznajomienie ich z osobami 0 zupetnie innej 
niz znana im dotychczas sytuacji zyciowej. 
Kazdym zajeciom przyswieca temat przewodni, 
a ich uczestnikom oferuje sie kontakt z ludzmi, 
ktdrych sytuacje maja pozna¢é. Zajecia oraz 
Zaaranzowana przez nas sytuacja majq by¢ 
punktem wyjscia samodzielnego wytwarzania 
wiedzy, dzieki kt6rej mozna wyobrazi¢ sobie 
inna, nowg rzeczywistos¢. Zalecana przez nas 
metodologia jest prosta i nosi nazwe dialogu 
wspotprojektowania. Juz od pierwszego dnia 
zachecamy studentow do poznawania ludzi, 
ktdrych sytuacje uznaja za interesujaca. Spot- 
kania te maja na celu zrozumienie danej osoby, 
jej zycia codziennego oraz potrzeb. Istotnym 


elementem tego procesu jest zestaw ,narzedzi 
dialogu’, ktore czynia rozmowe z drugim czto- 
wiekiem konkretna i mozliwa do przesledzenia. 

Tematem przewodnim ostatnich zajec 
byto zycie z demencja. Demencja to przewlekty 
stan chorobowy, ktoéry ma wptyw na wszystkie 
aspekty codziennego zycia chorej osoby. Cho- 
rzy stopniowo traca pamiec krdétkotrwata, co 
w miare rozwoju choroby prowadzi¢ moze do 
ogdlnej dezorientacji, a nawet utraty umiejet- 
nosci porozumiewania sie za pomoca Mowy. 
Zdecydowalismy sie podja¢ ten temat, ponie- 
waz eksperci w tej dziedzinie zwracali uwage na 
fakt, ze personel medyczny wiasciwie nie zdaje 
sobie sprawy, jak naprawde wyglada zycie ludzi 
cierpiacych na te chorobe. W odniesieniu do 
nauki projektowania zadanie to miato zarowno 
wymiar badawczy, jak i komunikacyjny. Nasi 
studenci byli zobligowani do poznania codzien- 
nego zycia ludzi z demencja, a wiedza wyniesio- 
na z tego doswiadczenia musiata zosta¢ przeka- 
Zana w sposob zrozumialy dla innych. 

C6z wiec zrobili uczestnicy zajec? Czy czy- 
tali ksiazki, przeprowadzali wywiady i zbierali 
dane medyczne? Nic bardziej mylnego! Zamiast 
tego przygotowali ksiazki z obrazkami, krdtkie 
rozmowy, a nawet proste gry dialogowe, ktdre 
od samego poczatku odzwierciedlaty ich zain- 
teresowanie oraz troske o chorych. Uczestnicy 
Zajec przez dziesiec tygodni udoskonalali 
wymyslone przez siebie narzedzia i historie 
obrazkowe, ktore w ostatecznej wersji stworzyty 
imponujacy zasob zrddet przyblizajacy nam 
swiat ludzi zmagajacy sie ze straszliwg choroba; 
swiat, ktory — mimo wszystko — nie byt pozba- 
wiony namietnosci i pragnien. Studenci nie roz- 
wiazali problemu, a w petni wykorzystali swoje 
uzdolnienia tworcow do przedarcia sie przez 
kliniczna terminologie medyczna i dotarli do 
obrazu prawdziwego zycia swoich rozmowcow, 
co umozliwito spojrzenie na nie w inny sposdob. 
Nie mozna powiedzie¢, co wtasciwie powinno 
by¢ rezultatem takiego projektu: jakie wnioski 
koncowe powinni wysnué studenci ani tez jaki 
wtasciwie sposob pracy, rozumiany w katego- 
riach metody, powinni byli obrac. Pewne jest 
tylko jedno: nalezato ich zacheca¢ do badania 
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i odkrywania tego, co mozna powiedziec i co 
mozna zrobi¢ podczas spotkania z druga osoba. 
Co zatem taczy moich studentow badan 
nad designem z moimi studentami ceramiki 
eksperymentalnej? Studenci ceramiki przycho- 
dza na zajecia z gory obmyslanym konceptem, 
pomystem na to, co chca osiagnac. Pomysty te 
moga by¢é mniej lub bardziej przemyslane. Mdj 
,krytyczny” student miat scisle okreslona wizje 
tego, co ma by¢ rezultatem koicowym jego za- 
je¢, ale w wypadku innych uczestnikow wizja ta 
konkretyzowala sie w trakcie pracy z materialem. 
Nazywamy to planem projektu, ale mozna tez 
powiedzie¢, ze jest to po prostu majsterkujacy 
(tentative) sposdob postrzegania swiata, ktory 
podlega przemianie i wyostrzeniu w miare pracy 
nad wytwarzaniem nowego przedmiotu. Droga, 
ktdora przebywaja studenci badan nad designem, 
jest podobna. Oni takze musza przejs¢ przez etap 
planowania i eksperymentowania, orientujac 
sie, wykorzystujac to, co juz wiedza, i poddajac 
to prdbom w miare postepdow w procesie 
tworzenia. Sposdb postepowania jest w obu 
sytuacjach podobny, ale rezultaty réznia sie 
od siebie. Studenci ceramiki zamykaja wiedze 
w zaprojektowanym przez siebie przedmiocie, 
natomiast studenci badan nad designem prze- 
prowadzaja badanie, aby wiedziec wiecej. 


W strone wspoiczesnej szkoty designu 

W naszej szkole projektowania, podobnie 
jak w wielu innych europejskich instytucjach na- 
ukowych, toczy sie obecnie zaciekta debata nad 
nowymi podstawami edukacji. Nowe podejscie 
do nauczania projektowania powinno bra¢ pod 
uwage zmiane warunkow spotecznych, w kto- 
rych przyszto szkole funkcjonowa¢. Za szczegol- 
nie wazne uwazam w tej dyskusji stanowisko 
Stuarta Baileya z The Parsons New School of 
Design, ktory zawart swoje uwagi w krotkim ar- 
tykule Towards a Critical Faculty2. Bailey twierdzi, 
ze instytucje uczace projektowania muszq zda¢ 
sobie sprawe, iz w projektowaniu nie mozna 
dtuzej rozdziela¢,,co” od jak”. Jego zdaniem, 
stara tradycje akademicka charakteryzowato 
2. S. Bailey, Towards a Critical Faculty: A Reader Concerned with 
Art/Design Education, New York 2006. 
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przyktadanie wagi do talentu, techniki i imitacji, 
tradycja Bauhausu zas ktadta nacisk na kreatyw- 
nos¢, srodki wyrazu i innowacje. Laczenie,,co” 
i,jak” projektowania, ktdore — jak mysle — przy- 
pomina Ssciste zwiazki pomiedzy wytwarzaniem 
(lokalnej) wiedzy a tworzeniem rzeczy, wymaga, 
zdaniem Baileya, zdefiniowania wspotczesnej 
szkoly designu na nowo. Postawa powinna 
w niej zastapic kreatywnos¢, praktyka — srodki 
wyrazu, a dekonstrukcja — innowacje. 
Najlepszym posunieciem bytoby odrzuce- 
nie idei autorytetu jednej kanonicznej tradycji 
projektowania. Rownoczesnie jednak, podobnie 
jak Bailey, uwazam, ze musimy zachowaé site 
procesu projektowania, ktdra jest postrzega- 
nie ,terazniejszosci jako zaangazowania na 
wskros”3, Zmieniajaca sie rola instytucji ucza- 
cych projektowania i samego projektowania 
we wspotczesnym swiecie polega wiasnie na 
tym. Bailey rozwaznie postanowit odnies¢ sie do 
roznorodnych trendéw we wspotczesnym na- 
uczaniu projektowania, a prawie zadnej uwagi 
nie poswiecit zwigzkom pomiedzy instytucja 
nauczajaca a spoteczenstwem, w ktdorym funk- 
cjonuje. Sam chciatbym teraz podja¢ wiasnie 
ten watek, aby ustali¢, jak mozna wykorzysta¢é 
swoisty wspdlczesnemu projektowaniu kon- 
struktywizm do procesu odgrywania,,nowego” 
w laboratoriach produkcyjnych. 


Laboratorium (wspol)projektowania 

Sztuka i projektowanie cieszyty sie w okre- 
sie modernizmu wyjatkowym przywilejem. 
Mogty one wnosi¢ do naszego zycia rzeczy 
nowe, podczas gdy nauki sciste i inzynieria pra- 
cowaly niejako za kulisami nad udoskonalaniem 
technologii, ktore byty motorem napedowym 
rozwoju spoteczenstwa. Obecnie jednak sztuka 
i projektowanie nie maja monopolu na wprowa- 
dzanie innowacji, a dawny stabilny kurs rozwoju 
spoteczenstwa zostat zastapiony mnogoscia 
trendow i bodzcéw, ktore trudno jest objac 
myslowo nawet dobrze poinformowanemu 
obywatelowi. Jednakze, jak juz w czasach Super- 
studio zauwazyt Andrea Branzi, rzeczy poruszaja 
spoteczenstwo jak nigdy dotad. Przywilej pro- 


3 N. Potter, What Is a Designer, London 1980. 
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jektantow polegajacy na tworzeniu przysztosci 
daje im tym samym przewage w ksztattowaniu 
nowego spoteczenstwa uczestnictwa*. W moim 
srodowisku staramy sie wykorzystac to dzie- 
dzictwo, angazujac sie w problemy spoteczne, 
ktdre zazwyczaj nie zaliczaty sie do zakresu 
pracy projektantow. Nazywamy to laboratorium 
(wspdl) projektowania>. 

Za punkt wyjscia przyjelismy zatozenie, 
ze nie tylko projektanci, ale i fachowcy z wielu 
innych dziedzin staraja sie usilnie w ciagle zmie- 
niajacym sie spoteczenstwie dostrzec i wcieli¢ 
w zycie,,to co mozliwe”. Bez wzgledu na to, czy 
mowimy o trudnosciach, jakie napotykaja wielkie 
korporacje w przemysle telekomunikacji i tele- 
fonii komdrkowej (chcace rozwinaé nowe mozli- 
wosci biznesowe w swoich najbardziej odlegtych 
osrodkach), czy rozwazamy sytuacje instytucji 
publicznych (pragnacych na nowo zdefiniowaé 
swoje relacje z obywatelami, relacje z instytucja- 
mi pozarzadowymi oraz relacje miedzy soba), 
mozliwos¢ utworzenia tymczasowej przestrzeni 
innowacji jest bardzo ograniczona logika opera- 
cyjna poszczegdlnych wspdlpracujacych ze soba 
partnerdéw. Problemem nie jest przecenianie 
roli ugruntowanej wiedzy specjalistycznej przez 
fachowcow, poniewaz zazwyczaj zdajq sobie oni 
sprawe z trudnosci w uchwyceniu i kruchosci 
(lokalnych) rezimow wiedzy, ktore trzymajq 
praktyke w ryzach. Jednakze to wiasnie ta swia- 
domoésé sprawia, ze organizacje nie sq chetne do 
odkrywania nowych konfiguracji. 

Dla wspotczesnych projektantow i badaczy 
designu bliski zwiazek miedzy rozpoznaniem 
,tego co mozliwe” i uczynieniem tego nama- 
calnym, uchwytnym jest rzecza nadrzedna 
w kazdej praktyce projektowej. W laboratorium 
(wspol)projektowania chcemy zbada¢, co sie 
stanie, gdy projektanci zaangazuja sie w proces 
projektowania, w ktérym przewidywany rezultat 
to wynik nie tylko autorskiej wizji poszczegdInych 
projektantow, lecz takze wspdltpracy pomiedzy 
roznymi praktykami. 

4 Zob. A. Branzi, Learning from Milan, Design and the Second 
Modernity, Cambridge 2008. 
5 T. Binder, E. Brandt, J. Halse, M. Foverskov, S. Olander, 


S. Yndigegn et al., Living the (Codesign) Lab, Proceedings of the 
Nordic Design Research Conference (NORDES), Helsinki 2011. 


Szansa na taka wspdlprace byto zlecenie, 
ktdre otrzymalismy pare lat temu od duzego 
przedsiebiorstwa publicznego. Firma ta zajmo- 
wata sie unieszkodliwianiem odpadow z terenu 
Kopenhagi i jej okolic. Chciata, abysmy pomogli 
jej lepiej zrozumied, co ludzie robig z odpadami 
i w jaki sposdb dochodzi do ich recyklizacji 
(w domu, na ulicy czy w czasie publicznych 
zbidrek?). Przedsiebiorstwo to stawiato sobie za 
cel zmniejszenie liczby odpadéw poddawanych 
spalaniu. Badania przez nie przeprowadzone 
pokazaty, ze zaledwie niewielki procent tego, co 
nadawato sie do recyklizacji, byfo w ogéle odda- 
wane do miejskich punktow zbidrki odpadow. 
Firma ta przez kilka lat pracowata zgodnie z 
ogdlna tendencja tak zwanego nowego zarza- 
dzania publicznego, ktora zaktadata, ze obywa- 
tel powinien by¢ traktowany jak klient, ktorego 
nie obchodzi nic poza sprawnym dziataniem 
stuzb uzytecznosci publicznej. Jak stwierdzit je- 
den z pracownikéw wyzszego szczebla tej firmy: 
,Nasza wiedza o tym, co ludzie wiasciwie robig 
ico mysla, jest niewystarczajaca. Ten projekt 
musi pomdc nam zmienic¢ te sytuacje”. 

Dla nas problem przedstawiat sie nieco 
inaczej. Po pierwsze, caty system gospodarki 
odpadami stanowit skomplikowana sie¢, w sktad 
ktdrej wchodzito wielu réznych interesariuszy. 
Mimo iz nikt z nas nie podwazat szczerych 
checi wspomnianego pracownika, bylismy 
przekonani, ze zwiazki pomiedzy poszczeg6l- 
nymi elementami catej tej skomplikowanej 
sieci nalezy zakwestionowac. Tylko wtedy idea 
nowego,,recyklizujacego” obywatela moze sie 
spetnic. Po drugie, szybko udato nam sie ustali¢, 
ze owa siec opisa¢ mozna jako petna sprzecz- 
nosci i zaktécen, a to dlatego, iz istniato w niej 
wiele réznych, sprzecznych ze soba scenariuszy 
dotyczacych tego, jak zachowywaé sie miaty 
poszczegolne elementy sieci. W zwiazku z tym 
Zaproponowalismy firmie serie warsztatow, 

w trakcie ktorych interesariusze spotkaliby sie, 
aby przecwiczy¢ nowe formy relacji pomiedzy 
nimi jako elementami sieci. UZupetnieniem 
spotkan byly obserwacje etnograficzne oraz 
interwencje projektowe, ktore zostaty przez nas 
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Zaaranzowane pomiedzy warsztatami®. 

Z punktu widzenia obserwatora, labora- 
torium projektowe przebyto ten sam proces 
problematyzacji, wprowadzenia (interessement), 
rekrutacji i mobilizacji, ktory zostat opisany 
przez Michela Callona jako konstytutywny dla 
dziatalnosci typowego laboratorium naukowego’. 
Ponowne zdefiniowanie konceptu,,uzytkownika/ 
obywatela’, ktory z postaci biernej stat sie aktywnym 
wspotproducentem bardziej zrownowazonego 
systemu gospodarki odpadami, sprawito, ze caly 
proces zyskat dynamike. 

Z perspektywy samego laboratorium spot- 
kanie interesariuszy mozna zas zdefiniowac jako 
praktyke performatywna zbudowang wokot 
pytania,,co, jesli?” i kierujaca sie trzema zasadami. 
Pierwsza z nich jest badanie wykorzystujace 
metody uczestniczace. Bioracy w nich udziat 
przedstawiciele réznych srodowisk maja razem 
z badaczami designu przestudiowa¢, w jaki spo- 
sob rzeczy powstajg oraz w jaki sposdb oswaja 
sie je w sieci powiazan. Zaczelismy od badan 
etnograficznych umozliwiajacych rozpoznanie 
wzajemnych zaleznosci pomiedzy separacja 
i odsunieciem a popularyzacja i bliskoscia. 
Zréznicowanej grupie zwyktych obywateli, smie- 
ciarzom, oraz urzednikom miejskim zadalismy 
pytanie typu,,co, jesli?” (,,Co, jesli smieciarze sq 
bohaterami recyklizacji?”). W badaniu, ktore 
przeprowadzalismy gtownie podczas warsztatow, 
wykorzystalismy takze takie techniki, jak: granie 
w,karty projektowe’, odgrywanie scenariuszy 
oraz mapowanie kluczowych powiazan. 

Druga z zasad jest zrownowazona partycy- 
pacja. Laboratorium projektowania nie zajmuje 
sie kolekcjonowaniem pomystow i zbieraniem 
informacji, lecz pozwala na spotkanie ludzi, 
ktorzy wnoszac swoje doswiadczenia, wspolnie 
odgrywaja mozliwa przysztos¢. Ma to miejsce nie 
tylko w trakcie trwania warsztatow, ale rowniez 
miedzy nimi, kiedy mozna wspolnie wyprdébo- 
wywac nowe sposoby postrzegania, na przyktad 


6 Rehearsing the Future, J. Halse, E. Brandt, B. Clark, T. Binder 
(red.), The Danish Design School Press, Copenhagen 2010. 


7 M.Callon, Some Elements of a Sociology of Translation: 
Domestication of the Scallops and the Fishermen of St Brieuc 
Bay, (w:] J. Law, Power, Action and Belief: A New Sociology of 
Knowledge, London 1986, s. 196-233. 
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rozstrzyganie skarg klientow przez towarzysza- 
cych smieciarzom w ich codziennej pracy na 
przedmiesciach pracownikow call center. 

Trzecig z zasad, ktorymi sie kierujemy, jest 
reguta generatywnego prototypowania (gene- 
rative prototyping). Dogtebne zrozumienie jest 
mozliwe tylko wtedy, gdy uczestnicy wykorzystaja 
do czegos spostrzezenia, ktore poczynili. Odgry- 
wanie prob przysziosci to nie tylko proces ekspe- 
rymentowania, lecz takze proces produkcyjny. Aby 
urzeczywistni¢ wymyslone w trakcie proéb nowe 
praktyki, nalezy je zmaterializowac¢ w narzedziach 
i modelach - uczyni¢ uchwytnymi. W laborato- 
rium projektowym poswieconym problemowi 
odpado6w powstato kilka modeli narzedzi dla miej- 
skich urzednikow, ktore w miare rozwoju projektu 
udato sie rozwinac w caty pakiet srodkow. 

Co za tym zostaje zrealizowane w laborato- 
rium projektowym? Odpowiem na to pytanie, 
wracajac do konceptu,,tego co mozliwe” W pracy 
nad projektem poswieconym gospodarce od- 
padami skutkiem pracy laboratorium nie byty 
wynalazki czy innowacje w tradycyjnym sensie 
nie ukierunkowywaito ono ani kreatywnosci, ani 
ideacji. Laboratorium wykorzystato za to i wytwo- 
rzyto nowy model relacji, ktory umozliwit uczest- 
nikom spojrzenie na istniejace praktyki i rozwia- 
zania w nowym swietle. Rezultatem prob nie byto 
ujawnienie potencjatu, a urzeczywistnienie moz- 
liwosci.,,To co mozliwe” jawi sie w tym przypadku 
nie jako,,to co wyobrazone’, ale jako rzeczywistos¢ 
w procesie stwarzania (reality in making). 

Dlaczego jednak potrzeba projektanto6w do 
zmiany modelu myslenia, w ktorym zamiast in- 
nowacyjnosci,,tego co nowe” doceni sie pragma- 
tyczne,,to co mozliwe”? Jakie sq szersze implika- 
cje laboratorium projektowego dla nowej kultury 
uczestnictwa? Na powyzsze pytania postaram sie 
odpowiedZzie¢ w ostatniej czesci tekstu. 


Myslenie projektowe 

W innym laboratorium projektowym 
pracowalismy wspolnie z grupa senioréw 
i urzedem miasta nad wytworzeniem nowych 
powiazan i mozliwosci wspdotpracy, ktdore 
pomogtyby ludziom starszym formowaé 
nieformalne sieci wok6t zajec sportowych 
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i Cwiczen na swiezym powietrzu. Tym razem 
laboratorium goscito wiec na warsztatach 
seniorow, ktorzy omawiali, tworzyli i odgry- 
wali terazniejszos¢. Chcielismy w ten aktywny 
i wesoly sposob zbada¢, w jaki spos6b media 
spotecznosciowe moga pomoc w rozwoju 

i popularyzacji nowych form aktywnosci, 
ktore nie ograniczatyby sie tylko do spotkan 
Z przyjacidtmi czy zorganizowanych zajec 
sportowych w domach kultury. 

Seniorzy tworzyli kolaze przedstawiajace, 
czym jest dla nich dobry dzien, mapowali swoje 
sieci powigzan oraz opowiadali anegdoty o tym, 
ze poranna rozmowe telefoniczna z pielegniarka 
srodowiskowa traktuja jako mozliwos¢ ustalenia, 
gdzie znajduja sie ich przyjaciele i sasiedzi. Roz- 
mowy z seniorami w laboratorium projektowym 
zZnacznie réznia sie od tych przeprowadzanych 
w obecnosci urzednikéw miejskich. Wypowiedzi 
w laboratorium, dokumentowane w postaci ksia- 
zek i filmow, daja nam nowy oraz inny obraz tego, 
co oznacza by¢ osoba starsza. 

Nastepnie w laboratorium projektowym 
grupa uczestnikow brata udziat w czyms, co 
nazywamy zywym laboratorium - seniorzy 
spotykaja sie co tydzien w miejscowym parku 
i graja razem w gry, spaceruja, pija kawe. Obec- 
nos¢ ludzi starszych w parku podkreslana jest 
Za pomoca subtelnych srodkow. Niewielkie, 
czasowe instalacje sq znakiem, ze dzieje sie cos 
szczegdlnego, i rownoczesnie sprawiaja, iz park 
uzycza zywemu laboratorium lokalizacji. Wszyst- 
kie instalacje wykonywane sq przy wspdludziale 
seniordw i staje sie tym samym namacalnym 
przejawem nowej sieci powigzan. 

Oistocie laboratorium projektowego nie sta- 
nowi udziat w tej inicjatywie projektantow, badaczy 
designu czy szkota projektowania. Tak sie sktada, ze 
obecnie przeprowadzamy projekt, w ktorym idee 
laboratorium projektowego przejety miejskie domy 
kultury i biblioteki. Chcemy, aby dzieki temu insty- 
tucje te staty sie integralnym elementem nowego 


systemu wychodzenia naprzeciw obywatelom 
i prowadzenia z nimi dialogu. 

Kluczowym aspektem laboratorium projek- 
towego jest za to specyficzny, wtasciwy designowi 
sposob prowadzenia dociekan, ktory wynieslismy 
ze szkoly projektowania. Myslenie projektowe 
otwiera nowe mozliwosci, na przyktad rozumienia 
i odgrywania relacji pomiedzy miastem a senio- 
rami. Na poczatku tego tekstu cytowatem stowa 
Stuarta Baileya, zwracajac uwage, ze musimy 
kreatywnos¢ zastapi¢ postawa, srodki wyrazu — 
praktyka, a inwencje - dekonstrukcja. Inny sposréd 
wspotczesnych komentatordéw designu: John 
Thackara, stwierdzit, ze w dzisiejszym swiecie to co 
nowe, gdzies juz istnieje’. Zadaniem projektanta 
jest wytropienie i zebranie nowego, ktdre gdzies 
juz jest, tak aby spoteczenstwo mog}o je dostrzec 
i aktywnie wykorzystac. 

Praca w laboratorium (wspo})projektowania 
to dla nas zaproszenie do wziecia udziatu w eks- 
perymentowaniu z rozwigzaniem przysztosci. 
Wnosimy ze soba do tego projektu gotowos¢ 
do ksztatcenia i zgtebiania myslenia projekto- 
wego — podstawowego wyznacznika czujnej 
spotecznosci projektantdow w dzisiejszym 
swiecie. Naszym zdaniem, myslenie projektowe 
oznacza krytyczne zaangazowanie sie w,,to 
co mozliwe”. Szkota designu to w istocie jedno 
wielkie laboratorium poznawania i dziatania 
w procesie. Wykorzystanie podejscia i praktyk 
tego laboratorium w celu sprostania wspolczes- 
nym wyzwaniom spotecznym nie oznacza dla 
nas tylko aktywnego udziatu w nowej kulturze 
partycypacji w poznawaniu i wytwarzaniu rze- 
czy. Istotne jest takze to, ze zar6wno my sami, 
jak i nasi studenci obieramy role uczestnikow, 
ktdorzy zwracaja uwage, aby odejscie od pomy- 
stowosci na rzecz dekonstrukcji nie zakonczyto 
sie cynizmem i obojetnoscia. 

8 J. Thackara, Na grzbiecie fali. O projektowaniu w zlozonym 
Swiecie, ttum. A. Ronzewska-Kotynska, £. Kotyniski, Warszawa 
2010. 
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The Co-Design Laboratory: Rehearsing the Future 
A Design School Pursuing New Modes of Participation 


Introduction 

Art and design schools as well as universi- 
ties must find new roles and engage in new 
forms of participation in society. The produc- 
tion of knowledge and the engagement with 
change is becoming increasingly entangled, and 
there is no longer a clear forefront along which 
“the new” can be grasped. On the contrary, the 
well-known and the new seems to blend and 
intermingle. Where art and design as well as 
university research used to have a privileged 
access to form and machine new societal condi- 
tions, change has today become participatory 
and emergent. This has broken down traditional 
regimes of artistry and expertise, but it has also 
raised the need for new modes of participation 
through which “the possible” can be brought 
within reach for a democratic dialogue. 

Expertise and expert culture is giving way 
for a new de-centered culture of participation 
that poses radically new conditions for both 
academia and the traditional cultural elite. 

A shift from the celebration of expertise and ex- 
cellence to a search for authentic participation 
and collaborative presence may at first glance 
seem positive and promising from a democratic 
perspective. However, what we are witnessing 
is in my view more complex and more imbued 
with ambiguity than such a first interpretation 
indicates. 

In the general public there is an urge to 
take part and be present in social and cultural 
events. There is a well-substantiated mistrust in 
authority of all kinds that potentially may pave 
the way for a new kind of citizenship that resur- 
rects civic action and makes matters of concern 
replace matters of fact as the point of origin for 
public debate. But there is a lack of informed 
debate about participation. There is a reluctance 
among those traditionally endorsed with 
authority to take on new roles. Most impor- 
tantly there seems to be a thorough mismatch 
between the capacity of the general public to 


discern authority and the ability for the same 
public to grasp and grab the potential of social 
action. In short, what we see in these years is 
the successive breakdown of an “old regime” of 
authority without the clear emergence of a new 
regime of collective action filling the voids. 

What does it mean to be a design school 
professor and a design researcher in this un- 
charted terrain with a commitment to participa- 
tion and collaborative action. | will address this 
question by first unpacking the new societal 
conditions under which we are operating. 

Here | am not an expert but | will stick to my 
guidepost in a school that is currently forced to 
re-think its role as treasurer of Danish design, 
and striving to find a place for itself in the larger 
academic landscape. From here | will move 

on to introduce, what we call the (co-)design 
laboratory: A particular project setup where 

we as researchers place ourselves in the midst 
of networks engaged with change. | will give 
examples of how we have worked with public 
authorities to come up with new approaches 
to citizen involvement in waste management and 
| will propose that what we stage in these encoun- 
ters are rehearsals of a future that the laboratory 
brings within reach for the participants. 

The (co-)design laboratory draws concep- 
tually upon the literature that has grown in 
importance over the last decades in Science and 
Technology Studies, emphasizing the entrepre- 
neurial impulse of scientific work. | will give you 
examples of how this literature may produc- 
tively be appropriated by designers and design 
researchers in reshaping design into a performa- 
tive engagement with the possible. Towards the 
end | will add examples from our work with the 
co-production of new services and spaces for an 
agency involving the municipality in new kinds 
of dialogue with the citizens. Here | will sum up 
my personal commitment to a new school of 
design that strives to pursue a critical engage- 
ment with the possible. 
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How to know and act after method 

When | recently held an evaluation session 
with my students in a class on ceramic experi- 
ments, one of the students raised the criticism 
that the text | had compiled for the course in his 
view seemed to fit a little too well together. He 
said he would have liked to have texts that also 
presented a different view so that he could have 
seen other approaches to our topic than the 
ones | had been lecturing. 

| find this criticism to be symptomatic of the 
present day context of design school teaching. 
The students do not accept any kind of canoni- 
cal status of the knowledge that we offer, as 
they very rightly know from experience that any 
claim may be met with other claims. They want 
to “see what is in the shop” before they decide 
on what “they want to go along with.’ This may 
be a consumerism of higher education, but it is 
also an understandable reading of a landscape 
of multitude and relativism. 

The texts | had compiled were all relating to 
the renewed interest in craft that is evident for 
example in Richard Sennett’s book The Crafts- 
man.' | had deliberately chosen a particular 
compilation that emphasized experimental 
exploration as guided by relationships and 
interaction. The texts formed only part of the 
class work. Alongside with reading, the students 
should conduct their own experiments with 
plaster and clay and document and reflect upon 
the way their experiments evolved. The very 
same student who raised the criticism arrived at 
the class with a strong idea of what he wanted 
to do. Coming out of furniture design he wanted 
to make a commentary on what he called the 
democratic design of the IKEA furniture chain. 

IKEA is producing what in his view are sim- 
plified and consumerist products with no space 
for the imperfections that again according to 
my student makes furniture worth keeping. 

As acomment he wanted to make a chair in 

one piece out of clay to let the sleek and overly 
simplistic design of the chair be confronted with 
the irregularity and earthiness of the clay. As he 
went along, it became evident that the space 


1 R. Sennett, The Craftsman, New Haven, 2008. 


for experimenting was rather narrow. He had 

a point he wanted to make and his design work 
was all about making this point materialize in 
clay. During the final exam he was criticized for 
not going along with his experiments. A crack 
that eventually threatened to ruin his piece was 
by the examiners highlighted as the most inter- 
esting part of his work, and his original idea was 
more or less discarded as mannerist and “too 
obvious.” 

In this light his critic of the course literature 
points to another contemporary sensitivity. 
Even if we experience that theories can be ques- 
tioned, we also have to realize that certain kinds 
of knowledge afford certain kinds of actions. 
Where my student's approach in his project 
work was conceptual, semantic and critical, the 
class literature advocated an approach that is 
contextual, practice based and emphasizing the 
emergent. The theoretical framework that | of- 
fered him did not allow him to act competently 
within his frame. 

There is a general point to be made from 
this example. This point is simply that all we can 
claim for the knowledge we teach and learn 
must be attributed to what being knowledge- 
able makes us able to do. There is no authority 
per se connected to being a knowledgeable 
teacher. For the one knowledgeable teacher 
we can always find another making equally 
justifiable claims and acting equally competent 
in the world. But this point also has a flipside 
that plays itself out with particular strength in 
a design school: there is no action without an 
arguable epistemology. As students realize that 
the teachers can be questioned they also find 
themselves in a situation were their own actions 
as makers of the new, must be substantiated 
through a particular way of knowing the world. 

To elaborate on what this insight can lead 
to, | will turn to another example from my 
teaching. For our second year students we offer 
a class in design research. The class is meant 
to make the students capable of acquainting 
themselves with people who live under rather 
different circumstances than themselves. We 
prepare a theme for the class. We provide 
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contacts with people to connect to. From there 
we want them to produce knowledge from 
which a new reality can be imagined. The meth- 
odology that we prescribe is simple - we call 

it co-design dialogues. The students are asked 
almost from the very first day to go and meet 
the people they are interested in, in their every 
day practices, and to bring to this meeting a set 
of dialogue tools that make the conversation 
tangible and traceable. 

The theme of the most recent class was: 
Living with dementia. Dementia is a severe medi- 
cal condition that affects almost all aspects of 
everyday life. People successively lose short term 
memory and over relatively few years this can 
lead to general disorientation and even loss of 
language. Our reason for proposing this theme 
to the class was that professionals in the field had 
told us that medical staff lacked insight into how 
people with dementia actually lived their daily 
lives. In design school terms the assignment was 
thus both one of research and one of communi- 
cation. The students had to get to know what it is 
like to live with dementia and they had to com- 
municate what they learned in such a way that 
this became accessible also for others. 

So what did the students do? Did they read 
books, conduct interviews and gather medical 
data? Not very much so! Instead they prepared 
picture books, small conversation pieces and 
even simple dialogue games that put their 
curiosity and concern for those they met, at 
play already at the first encounters. Through 
10 weeks the students prototyped tools and 
stories that in the end produced a remarkable 
collection of resources for getting access to a life 
world marked by a horrible disease yet still full 
of passions and desires. The students did not 
solve a problem but they used their capacities 
as makers to penetrate the clinical terminology 
of the medical profession and get to a way to 
know the life of their informants that made it 
possible to imagine this life differently. We could 
not say what kind of insights they should end 
up with, neither could we tell them in detail 
how they should go about their inquiry in terms 
of a method. Instead we could encourage them 
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to simultaneously explore what could be said 
and what could be done in the encounters. 

Then what are the connections between my 
design research students and my students ex- 
perimenting with ceramics? The ceramic students 
enter experimentation with a hunch an idea of 
what they want to accomplish. This idea may be 
highly articulated as for my critical student or it 
may be a more vague impulse that evolves into 
a clear intention through the engagement with 
the material. We call this the design program, 
but we could also have called it a tentative way 
of knowing the world that is sharpened and 
transformed as the work progresses towards the 
production of a thing. What the design research 
students is doing is actually running through the 
same cycle of programming and experimenting, 
moving with what may be knowable and putting 
it to the test through the making of things. The 
mode of inquiry is similar but where the cerami- 
cists are eventually embedding the knowledge 
in the thing designed, the research students are 
running this inquiry in order to become more 
knowledgeable. 


Towards a contemporary school of design 
There is a heated debate at our school as in 
most other European design school as to how to 
create a new foundation for a design education 
that takes serious the new societal conditions 
in which the school is operating. One of the 
influential voices in this debate is Stuart Bailey 
from The Parsons New School of Design. In 
a small paper entitled Towards a Critical Faculty 
he argues that schools of art and design have 
to acknowledge that the “what” and the “how” 
of making can no longer be kept separate.? 
According to Bailey the old academy tradition 
could be characterized by an emphasis on tal- 
ent, technique and imitation, and the Bauhaus 
tradition similarly by creativity, medium and 
invention. The intermingling of what and how, 
which in my view is very similar to the fore- 
grounding of (local) knowledge production 
intertwined with the making of things, makes 
2S. Bailey, Towards a Critical Faculty: A Reader Concerned with 
Art/Design Education, New York, 2006. 
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Bailey argue that we need a contemporary 
school of art and design that substitutes creativ- 
ity with attitude, medium with practice and 
invention with deconstruction. 

Such a move is most timely by giving up 
the authority of the one canonical school of 
design. Yet | also find as Bailey does that, that 
we must maintain the power of the practices 
of design to be knowing (with a quote from 
Norman Potter3) “the present as a commitment 
in depth.’ Taken together this for me captures 
well the changing role for design and design 
schools today. Bailey wisely chooses to be 
broadly encompassing in different contem- 
porary trends in design education leaving the 
particular relationship between the school and 
the surrounding society largely untouched. 
| would, however, like to move into precisely 
this relationship in order to see how the inher- 
ent constructivism of contemporary design 
may participate in productive laboratories for 
the enactment of the new. 


The (co-)design laboratory 

Art and design had a particular license in 
the modernist era. A license to bring new things 
into the world while science and engineering 
worked under deck to rationalize the technolo- 
gies that moved the engine of society forward. 
This license is no longer exclusive and the 
steady course of modern society is replaced by 
a multitude of trends and impulses that is hard 
to grasp even for the informed citizen. But as 
already Andrea Branzi claimed in the time of 
Superstudio, things move society as ever before, 
and the prerogative of designers to be makers 
of the future continues to give designers a head 
start in shaping a new society of participation.4 
In my environment we try to invest this heritage 
in an engagement with societal issues that has 
not traditionally been the working field of de- 
signers. We call it the (co-)design laboratory.5 
3 N. Potter, What isa Designer, London, 1980. 
4 See, for example, A. Branzi, Learning from Milan: Design and 
the Second Modernity, Cambridge, 1988. 
5 T. Binder, E. Brandt, J. Halse, M. Foverskov, S. Olander, 
S. Yndigegn et al., Living the (Co-Design) Lab, Proceedings of the 
Nordic Design Research Conference (NORDES), Helsinki, 2011. 
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Our point of departure is the conviction that 
not only designers but also professionals in many 
other fields are struggling to perceive and enact 
the possible in the flux of a changing society. 
Whether we talk about the difficulties of net- 
worked commercial corporations for example the 
mobile and telecom industries to nurture new 
business opportunities at the fringes of their indi- 
vidual organizations or we are considering public 
institutions, wanting to re-envision their rela- 
tionships with each other and with citizens and 
NGOs, the capacity to open a temporary space 
of innovation is highly limited by the operational 
logic of the collaborating partners. The problem 
is not so much that professionals are overrat- 
ing established expertise. They are rather quite 
aware of the latency and fragility of the (local) 
knowledge regimes that keep practices aligned. 
But precisely this awareness makes organizations 
hesitant to explore new configurations. 

For contemporary designers and design re- 
searchers the close connection between know- 
ing the possible and making it tangibly within 
reach is paramount to any design practice. What 
we want to explore in the (co-)design laboratory 
is what happens when designers engage in de- 
sign processes where what is envisioned is not 
only the result of the authorship of individual 
designers but emerging out of collaborative 
encounters between several practices. 

We got an opportunity to become partners 
in such encounters as we a few years ago were 
approached by a major public company taking 
care of waste disposal in the greater Copenhagen 
area. What they wanted from us was help to un- 
derstand better the way people dealt with waste 
and particularly recycling whether at home, in the 
streets or at public events. Their agenda was to re- 
duce the amounts of waste that had to be burned 
in incinerators, and their own analysis showed 
that only a small fraction of what could be re- 
cycled was actually handed in at the municipal 
waste collection spots. They had over a number of 
years followed the general trend towards what is 
often called “new public management,’ where the 
citizen is generally treated as a customer, who 
does not want to be bothered with anything 
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but a well-defined public service. As one of the 
senior officers at the waste company said: “We 
know all too little about what the people out 
there think and do, and this project must help 
us to change that situation.’ 

For us the problem looked slightly differ- 
ent. First of all, the waste handling system is 
a complex network with many stakeholders and 
though we did not question the honesty of the 
senior officer we were quite convinced that the 
relationship between all parts of this network 
had to be questioned if a new “recycling citizen” 
should be performed. Secondly, we soon 
learned from initial investigations that this net- 
work was filled with contradictions and glitches 
were competing scripts for how the different 
stakeholders should behave were in obvious 
conflict with one another. What we proposed to 
the company was therefore a sequence of work- 
shops where the different stakeholders could 
be brought together to rehearse new relation- 
ships informed by ethnographic snapshots and 
staged design interventions that we conducted 
in between the workshops.§ 

From an outside perspective the design 
laboratory followed the same process of prob- 
lematization, interessement, enrollment and 
mobilization that Michel Callon has described 
as constitutive for the practices of the scientific 
lab.” The process was moved forward by a re- 
conceptualization of the “user/citizen” as a co- 
producer of a more sustainable waste system. 

Seen from the inside of the laboratory the 
coming together of the different stakeholders 
was a performative practice structured around 
the question: “what if?” guided by three distinct 
principles. Participatory inquiry is the first of 
these principles. Participants are brought togeth- 
er across different everyday practices to explore 
with the design researchers, how things are 
made and become known in the network. Start- 
ing with ethnographic research that employed 
© Rehearsing the Future, J. Halse, E. Brandt, B. Clark, T. Binder 
(eds.), Danish Design School Press, Copenhagen, 2010. 


7 M.Callon, “Some Elements of a Sociology of Translation: 
Domestication of the Scallops and the Fishermen of St Brieuc 
Bay”, in J. Law, Power, Action and Belief: A New Sociology of 
Knowledge, London, 1986, 196-233. 
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an interplay between estrangement and famil- 
iarization, “what if” questions such as: “What if 
waste collectors are the heroes of recycling” were 
posed to a mixed group of citizens, waste collec- 
tors and municipal officers. The inquiry mainly 
taking place at workshops involved the playing 
of design games, the staging of scenarios and the 
mapping of critical relationships. 

The second principle is sustained participa- 
tion. The design laboratory does not harvest 
ideas or gathers information. It brings people 
together who invest their own agendas in en- 
acting a possible future, not only at workshops 
but just as much in between when new ways 
of knowing for example customer complaints 
are tried out as call center staff joins waste col- 
lectors on their morning round to a suburban 
neighborhood. 

Finally, the design laboratory is guided by 
the principle of generative prototyping. Insights 
can only be gained and hold as participants 
make something out of them. The rehearsing of 
the future is a process of experimentation, but it is 
also a production process where the envisioned 
new practices must be reified into tools and 
exemplars that can make these practices tan- 
gible. In the design laboratory with the waste 
industry a series of tools for municipal officers 
were prototyped throughout the project and 
eventually turned into a box of resources. 

So, what is accomplished in such a design 
laboratory? Let me try to answer this briefly by 
coming back to the concept of the possible. 

In the waste project the design laboratory did 
not produce invention or innovation in the 
traditional sense. The laboratory did not provide 
a frame for creativity and ideation. Instead it 
exercised new relationships that made the 
participants experience existing practices in 

a different light. What emerged out of these 
rehearsals was not the unfolding of a potential 
but the actualization of possibility. The possible 
is here being nothing less than the ideal, but 
rather a reality already in the making. 

But why should it take the involvement of 
designers to get to this shift from appreciat- 
ing the inventious “new” to appropriating the 
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pragmatically “possible”? And what are the 
wider implications of the design laboratory for 
a new culture of participation? | will end this 
paper by giving some tentative answers to these 
questions. 


Design thinking 

In another design laboratory: the network 
zone we work with senior citizens and the munici- 
pality to envision new collaborations supporting 
seniors to form informal networks around work 
out and outdoor activities. In this laboratory 
seniors have come together at workshops to 
tell, make and enact the present in order to 
playfully explore how new activities in between 
the well-known getting together of friends and 
the formal workout classes at community cent- 
ers may be facilitated by new infrastructures 
such as social media. 

The seniors make collages of what a good 
day is, they map their networks and they tell 
anecdotes about how morning calls from the dis- 
trict nurse becomes an opportunity also to check 
up on the where-abouts of friends and neighbors. 
These are very different conversations from those 
usually taking place when municipal officers are 
present, and they become documented in books 
and videos that make visible new and different 
stories about being seniors. 

Later in this design laboratory a group of 
seniors takes part in what we call a living lab: 

a weekly getting together at a local park, where 
they play games, walk together and drink cof- 
fee. In the park the presence of the seniors is 
made visible with subtle means. Small tempo- 
rary installations mark that something is going 
on, and gives the living lab a home in the park. 
They are made together with the seniors and 
they become a very concrete manifestation of 
the new network. 

It is not the presence of the designers or 
the participation in such projects of design 
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researchers and design school that makes it 

a design laboratory. Actually we are right now 
running a new project where municipal com- 
munity centers and libraries are taking over the 
concept of the design laboratory in order to 
make it an integrated part of the way they reach 
out and stage dialogues with the citizens. 

Instead, what makes the design laboratory 
is the particular mode of designerly inquiry that 
we bring with us from the design school. This 
mode of inquiry opens up for a new way of for 
example conceiving and performing the rela- 
tionships between seniors and the municipality. 

| quoted Stuart Bailey in the beginning of 
this paper for saying that we need to substitute 
creativity with attitude, medium with practice 
and invention with deconstruction. Another 
contemporary commentator on design John 
Thackara has said that today the new is already 
out there.’ What the designer needs to do is to 
hunt and gather what is there to make it visible 
and within reach for social action. 

What we do with the codesign laboratory is 
to invite ourselves into rehearsals of the future. 
We bring with us what is perhaps the most 
fundamental characteristic of an alert design 
community today, a willingness to nurture and 
explore design thinking. Design thinking in our 
view is the critical engagement with the pos- 
sible. The design school is one big laboratory for 
knowing and acting in the making. By bringing 
the attitudes and practices of this laboratory to 
meet contemporary challenges in society we are 
not only contributing our part to a new partici- 
patory culture of knowing and making things. 
We are also giving ourselves and our students 
a role as participants that keep us alert not to 
make the shift from invention to deconstruction 
turn into cynicism and detachment. 


8 J. Thackara, In the Bubble, Cambridge, 2005. 
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Ludzie sq kreatywni, jesli da¢ im do tego narzedzia 


Rozmowa z Liz Sanders 


Monika Rosifska: Skad wzieto sie Twoje 
zainteresowanie mozliwosciqa wykorzystania 
W projektowaniu metodologii opartej na wspot- 
pracy? Jaki byt wtedy w USA klimat dla takiego 
myslenia? 

Liz Sanders: Moja pierwsza praca w firmie 
projektowej, ktéra podjefam w 1981 roku, byta - 
patrzac od strony pracodawcy - catkowitym 
eksperymentem. Wczesnigj nie zatrudniano 
badaczy spotecznych do pracy w designie, wiec 
nikt nie wiedziat, na czym doktadnie moze po- 
legaé moja rola. Nie mielismy pojecia, co z tego 
wyniknie. Trzeba pamieta¢, ze na poczatku lat 
80. jedynymi badaniami, ktére zaktadaty udziat 
uzytkownik6w i innych osdb w projektowaniu, 
bylty badania rynkowe, majace da¢ odpowiedz 
na pytanie, czego ludzie oczekuja i jak im sprze- 
dac to, co juz zostato zaprojektowane. Wtedy 
wielkim korporacjom zalezato przede wszystkim 
na duzym zysku, chociaz trzeba przyzna¢, ze ten 
trend bardzo powoli, ale sie zmienia.,,Powoli” to 
dobre stowo, gdyz pomimo ze design oparty na 
wspodipracy rozwija sie w pdtnocnej Europie od 
kilkudziesieciu lat, w USA wciaz jest to jeszcze 
idea relatywnie nowa. Nie sadze, aby wiele osdb 
dobrze ja rozumiato. Trudno tez porownywac 
skale wykorzystania w USA projektowania 
uczestniczacego na poziomie spotecznosci 
lokalnych do sytuacji w Europie, gdzie metodo- 
logie partycypacji stosuje sie w celu uczynienia 
zycia ludzi lepszym. 

MR: Niemniej jednak Tobie udaje sie reali- 
zowac takie projekty, kt6re maja ulepszac zycie. 
Na czym one polegaja? 

LS: Pozwédl, ze wyjasnie to blizej na przy- 
ktadzie badan, w ramach ktdrych projektujemy 
nowe szpitale. Czas, ktory jest potrzebny na 
realizacje tego projektu, od pierwszego spotkania 
do ukonczenia budowy i zasiedlenia budynku, to 
osiem lat. W proces zaangazowanych jest wiele 
osob. Przy szpitalu powolalismy szeroka rade, kt6- 
rej celem jest koordynowanie prac projektowych: 
kazdy z jej cztonkéw reprezentuje inny obszar 


funkcjonowania placowki. Pierwszy etap polega 
na dyskusjach tych osob z zespotem architektow. 

Zaczynamy od warsztatow kreowania wizji: 
kilka sesji poSwiecanych jest na eksplorowanie 
doswiadczen, ktore prawdopodobnie stanq 
sie naszym udziatem za osiem lat. Korzystamy 
z narzedzi, ktore angazuja uczestnikow (par- 
ticipatory tools), zachecaja ich do myslenia 
i przedstawiania pomystow na temat przysztych 
rozwiazan w obszarze ustug medycznych i tera- 
peutycznych. Robimy to na rozmaite sposoby. 
Prosimy na przyktad rézne osoby o odgrywanie 
rol pacjentow, a takze cztonkow ich rodzin. Na- 
stepnie, wykorzystujac przeskalowane materiaty 
wizualne, uczestnicy tworzg potencjalne 
przyszte historie. Potem je odgrywaja, ana 
koniec dnia zbieramy ich wszystkich razem, aby 
wspolnie skonkretyzowac wypracowang wizje 
w formie wizualnego podsumowania gtownych 
wnioskow z badan. Wszyscy uczestnicy warszta- 
tow maja wtedy za zadanie wspolnie uzgodni¢ 
,tdzen” tej wizji oraz wybra¢ trzy lub cztery 
obrazy, ktdre beda ja reprezentowac. 

Po warsztatach wstepnych, nastapi — 
prawdopodobnie kilkuletni — okres pracy nad 
pomystami dla poszczegdInych komponentéw 
szpitala. Jeden z warsztatow na przyktad moze 
by¢é poswiecony pokojom dla pacjentow, inny — 
salom intensywngj terapii. Na samym poczatku 
procesu poszukujemy odpowiedzi na pytania 
dotyczace przysztych doswiadczen, pdzniej 
jednak przechodzimy do kwestii bardziej 
ogdlnych, zwiazanych z catosciowg wizja orga- 
nizacji projektowanego budynku i jego bryta. 
Projektowanie odbywa sie wtedy jednoczesnie 
na dwoch poziomach: architekci zajmuja sie 
forma budynku i jego wygladem zewnetrznym, 
a zespot planistyczny ustala rozmieszczenie 
poszczegolnych obszarow, czyli - mowigc 
krétko — projektuje wnetrze szpitala. Pomiedzy 
obiema perspektywami zawsze pojawiaja sie 
napiecia. Etap ten wiaze sie z organizacjq wielu 
warsztatow, ktore staraja sie je pogodzic. 
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Podsumowujac, proces, o ktérym mowie, 
trwa latami, a jego efekty konkretyzuja sie 
wraz z uptywem czasu, coraz bardziej przypo- 
minajac rzeczywisty szpital. Wykorzystywane 
narzedzia i materiaty zmieniaja sie zaleznie od 
tego, na jakim etapie tego procesu aktualnie sie 
Znajdujemy. 

MR: Niezaleznie jednak od etapu, budujac 
narzedzia umozliwiajace wspotprojektowanie, 
staracie sie jak najczesciej korzysta¢ z obrazow: 
fotografi, filmu, rysunkow. Dlaczego? 

LS: Kiedy masz do dyspozycji jedynie jezyk, 
komunikacja nigdy nie jest do konica przejrzy- 
sta, poniewaz tym samym stowom rozni ludzie 
nadajq wtasne znaczenia. Doswiadczytam tego 
w procesie projektowania szpitala. Wszyscy 
uczestnicy dyskusji postuguja sie przeciez inna 
terminologia: architekci na przyktad uzywaja 
stow, ktorych zupetnie nie rozumieja pieleg- 
niarki, ale poniewaz nie chca one wypas¢ Zle, 
udaja, ze wszystko jest dla nich czytelne. To nie 
jest dobra sytuacja. Z kolei kiedy wykorzystujesz 
obrazy, kazdy widzi, co masz na mysli, poniewaz 
wtedy wszyscy jestesmy na tym samym pozio- 
mie. Innymi stowy, zapewniajqa one wspolny 
jezyk i pomagaja ludziom z réznych kregow 
zrozumiec to, co maja na mysli. 

Jako psycholog, dtugo obserwowalam pro- 
jektantow, ktorzy postuguja sie obrazami, aby 
komunikowaé swoje idee. To, co zrobitam, pole- 
gato w zasadzie na wykorzystaniu tej metody 
w pracy z osobami, ktore projektantami nie sa. 
Przygotowatam dla nich specjalne materiaty 
wizualne, zarowno dwu-, jak i tréjwymiarowe, 
jak domek dla lalek, kt6ry wykorzystatam, aby 
pomoc pielegniarkom wyrazi¢ swoje zdanie na 
temat projektowanych sal dla chorych - taki 
trojwymiarowy zestaw narzedzi wizualnych 
w matej skali. Postugujemy sie rowniez wiekszy- 
mi, petnowymiarowymi modelami, ale jak tatwo 
sie domyslic, poniewaz zabieraja duzo miejsca 
isa kosztowne, wykorzystujemy je na dalszych 
etapach, gdy zaczynaja sie konkretyzowac doce- 
lowe rozwiazania. Pielegniarki i pacjenci tworza 
wtedy realne pomieszczenia, a zestawy narzedzi 
3D pomagaja im w mysleniu i lepszym komuni- 
kowaniu wtasnych pomystow. 


Liz Sanders / Monika Rosinska 


MR: Czy taki widok nie sprawia, ze projek- 
tanci czuja sie zagrozeni, zastanawiajac sie przy 
okazji nad tym, dlaczego dopuscili innych ludzi 
w obreb wiasnej, eksluzywnej do niedawna 
praktyki? 

LS: Rzeczywiscie, moze to stanowic¢ prob- 
lem. Ksztatcac projektantow, zrozumiatam, ze 
ci, ktorzy znaja wartos¢ wspdltworzenia, moga 
to robi¢ dobrze. Wiedza, 0 co w tym wszystkim 
chodzi: jestem projektantem i moja rola jest 
wspieranie kreatywnosci innych ludzi. Zdaja 
sobie sprawe, ze to jest przydatne i ze naj- 
wieksze korzysci moga osiagnac wtedy, kiedy 
beda stucha¢ ludzi w poczatkowym etapie 
procesu projektowania. Wiedza, ze pomoze to 
ukierunkowac ich wiasne kreatywne wysitki, 

a skorzystanie z pomystow innych osob — nie- 
projektantow, sprawi, ze proces projektowania 
bedzie lepszy i szybszy, a rezultaty w wiekszym 
stopniu odpowiadajace oczekiwaniom. 

Sa jednak i tacy projektanci, ktorzy nie 
wierza, ze wszyscy ludzie sa kreatywni, i nie maja 
ochoty pracowaé w taki sposdb. Gdy ich spoty- 
kam, nie probuje przekonywa<¢, ze jest inaczej. 
Szukam raczej takich studentow, wspdlpracow- 
nikow i klientow, ktdrzy styszac o idei wspdttwo- 
rzenia, natychmiast chca ja wyprobowa¢<, ponie- 
waz sadza, ze w ich wypadku ma to sens. 

MR: Powiedzenie ,wszyscy ludzie sq 
kreatywni” brzmi znajomo i wspotbrzmi ze 
stwierdzeniem Victora Papanka, ze,,wszyscy sa 
projektantami”. Czy rzeczywiscie? 

LS: Nie uwazam, ze wszyscy ludzie sq 
projektantami. Uwazam jednak, ze wszyscy sq 
kreatywni i nalezy wtaczac¢ ich w proces projek- 
towania, ale ze Swiadomoscia, iz nadal istnieje 
pewien etap tego procesu, ktory wymaga spe- 
cjalistycznej wiedzy i kompetencji. Jest to mia- 
nowicie moment, w ktdrym nalezy jakos scali¢ 
wszystkie zebrane informacje. Zdolnos¢ do 
syntezy duzej ilosci danych, a nastepnie odda- 
nia ich w prostej formie wizualnej jest jedna ze 
szczegdlnych umiejetnosci projektantow. 

Uwazam wiec, ze ludzie sq kreatywnii, jesli 
da sie im odpowiednie narzedzia i poprosi — na 
przyktad — o wykonanie kolazu ilustrujacego 
przyszte rozwiazania. Ludzie sq kreatywni, kiedy 


Ludzie sa kreatywni, jesli dac im do tego narzedzia 


mysla o swoich wiasnych przysztych doswiad- 
czeniach. Przystuchiwanie sie tym refleksjom 
moze sta¢ sie dla projektantow bardzo inspiruja- 
ce. Dzielenie sie tymi doswiadczeniami rézni sie 
jednak znaczaco od proby taczenia odrebnych 
pomystow w jeden spdjny koncept i nadawa- 
nia im formy. Tym, kto to robi, jest projektant. 
Mysle, ze istnieja rozne poziomy kreatywnosci 
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i wszyscy ludzie w swoim zyciu wykazuja sie 
pomystowoscia. Chociaz nie kazdy pracuje 

w sektorze kreatywnym, to kiedy wraca do 
domu, daje wyraz swej kreatywnosci przy okazji 
jakiegos hobby lub dbajac o swoje mieszkanie. 
Musimy da¢ ludziom szanse, aby sie tym z nami 
podzielili. Musimy tworzy¢ narzedzia, ktore im 
to umozliwia. 


Liz Sanders / Monika Rosinska 


People Are Creative if You Give Them Tools 


The Interview with Liz Sanders 


Monika Rosinska: How would you describe 
the context back then in the USA when you 
started working with participatory methodology? 

Liz Sanders: | was hired by a design com- 
pany in 1981 as an experiment, so they did not 
know what my role would be, because hiring 
a social scientist into a design firm had not 
been done before. We were unclear what would 
happen. At that time, in the early 1980s, the 
only research which happened with end users 
and other people was market research that was 
focused on what people wanted and how to 
sell already designed things to them. The large 
corporation's concern has been mainly in mak- 
ing money for themselves, but the trend in the 
USA is changing slowly. However, even though 
there has been an entire field of participatory 
design going on in Northern Europe for decades 
now, the whole idea of participatory design is 
still pretty new. | do not think a lot of people 
in the US are aware of it. In the US we do not 
have a lot of participatory design going on at 
the community level such as you would find in 
the Europe where participatory methodology is 
used to make people's lives better. 

MR: But your projects — as far as | am famil- 
iar with them - aim at improving people's lives. 

LS: Let me explain more about that from 
some projects when we were designing new 
hospitals. The hospital project will take eight 
years, from the very beginning to the point at 
which the hospital is built and the people move 
in. The new hospital design process involves 
a lot of people. There is a large hospital com- 
mittee that is involved in designing and each 
person represents a different function at the 
hospital. The first stage is to bring all these 
people together with the architecture team. 

We start with visioning workshops; the 
first few sessions explore the experiences in 
the future hospital, precisely eight years ahead. 
We use the participatory tools to get people 
to think about and express ideas for future 


wellness and health experiences. We will do 
various things, for example, we will have people 
taking on the role of patients and family mem- 
bers; we will have them then use large visual 
tools to create future stories. They will probably 
then act out these stories and then we might 
end the day by bringing them all together to 
create the vision, a visual summary of the main 
part of the exploration. The workshop partici- 
pants have to come to some agreement about 
what is the core part of the vision and to agree 
on only three or four pictures to represent that 
vision. 

After the initial workshops, there will be 
probably a couple years of developing the ideas 
for the different components of the hospital, for 
example, one workshop may focus on patient 
rooms, another on the emergency rooms and so 
on. Very early in the process we are looking at 
what could be the future experience, later at the 
process we start looking at overall experience 
and we are starting to move toward how the 
building might look and be organized. Here the 
two different levels of design are going on: the 
architects consider the building form and how 
it looks from the outside and the planning team 
plans what goes where, in brief, does the plan- 
ning inside the hospital. There are always lots of 
disagreements between how it looks from the 
outside and the people trying to make it work 
from the inside. That is why at this stage there 
might be lots of workshops where we try to 
bring both perspectives together. 

In short, the process goes for years and be- 
comes progressively more like the real hospital. 
The tools and materials change depending on 
where we are in the process. 

MR: Could you tell me why you decided to 
employ visual tools into your co-designing 
process? 

LS: Well, when you have only words to use, 
the communication is never clear because 
people always have their own meanings for 


People Are Creative if You Give Them Tools 


the words. And especially in hospital design 
where people use their own terminology — the 
architects use words which nurses do not even 
understand and the nurses pretend they under- 
stand so they do not seem stupid but it is not 
a good situation. When you use visuals every- 
body can see what you mean because it puts 
everybody on the same level. In other words, 
visual tools provide for everyone a common 
language and help people from different back- 
grounds to see what they all think. 

As a psychologist | observed designers using 
visuals to communicate for a long time. Basically 
what | did was to start using this approach with 


non-designers. | prepared special visuals for them. 


| use both two and three dimensional visual 
toolkits. To give you an example, the doll house, 
which | used to help nurses to communicate their 
ideas on the designed patients’ rooms, is three 
dimensional visual toolkit but in a small scale and 
we have other examples of full scale three dimen- 
sional toolkits but of course these can take a lot 
of space and they are expensive to produce. Once 
we understood what the future experience will 
be, we go further in the design process, and we 


start employing these three-dimensional tool kits. 


The nurses and the patients are really creating the 
room and 3D tool kits let them think about and 
better express their ideas to us. 

MR: Does it threaten some designers and 
make them think “why should | let people into 
my process?” 

LS: Yes this can be an issue. | have found in 
teaching designers that the ones who under- 
stand the value of co-creation are able to do it 
quite well. They get the idea: as a designer | am 
here to enable other people's creativity. It is use- 
ful. The main advantage of it is when you listen 
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to people early in the design process. It can help 
focus the designer's creative efforts. If designers 
use input and ideas from people, the design 
process will be better, faster and the results will 
be more relevant. 

But there are designers who do not want to 
believe that all people are creative and they do 
not want to work that way. Then again, | would 
not like to try to convince them. | look for 
students, colleagues and clients who hear the 
idea of co-creation and immediately want to try 
because it will work for them. 

MR: Saying that “all people are creative” is 
so close to Victor Papanek’s famous quote: “All 
people are designers.’ Are they indeed? 

LS: | do not think all people are designers. 
| do think that all of them are creative and we 
need to bring them into design process but the 
part of the design they cannot do is to integrate 
all the information. One of the special skills that 
designers have is the ability to integrate a lot of 
information and then embody that in some simple 
visual form. 

So, | think people are creative if you give 
them tools and, for example, ask them to make 
a collage of future experiences. People are 
creative in thinking about their own future 
experiences. And this is very inspirational for 
designers to see and to hear. But this is different 
from integrating all these separate ideas into 
one concept. It is a designer who brings the 
ideas altogether and gives them a form. | think 
there are different levels of creativity and all 
people are creative in their lives. They might not 
have creative jobs, but when they come home 
they do something creative in their hobbies or 
house. We need to let people express that. We 
need to create tools which enable that. 


dzielenie sie pamiecia 


sharing the memory 


Ewa Domanska 
Piotr Filipkowski 
Laszla Kiirti 


Ewa Domaniska / Maciej Frackowiak 


O ratowniu historii przed Historykami 


Rozmowa z Ewqg Domahskq 


Ewa Domaniska: Nie wiem, dlaczego uwaza 
Pan, ze pamiec jest poza historia. Jezeli to jest 
historia oficjalna, linearna, obiektywna, oparta 
na idei postepu, to tak. Ale ilu historyk6w ma 
dzisiaj naiwng wizje historii kierowana idea 
Prawdy, zdystansowanego badacza patrzacego 
na przesztos¢ z lotu ptaka, zrddet, kt6re odzwier- 
ciedlaja przesztos¢ taka, jaka naprawde byta? 
Osobiscie nie znam takiego. Ciagle odwotujemy 
sie do stereotypu tradycyjnego historyka, 
infantylizujac go i nazywajac pozytywista, ale 
nie znajduje on potwierdzenia we wspdiczesnej 
praktyce badawczej. 

Maciej Frackowiak: Dobrze, to moze 
zapytam inaczej. Skad u historykéw rosnace zain- 
teresowanie pamiecig? Dlaczego zamiast czytania 
stenogramow z generalskich narad i konfrontowa- 
nia Zrodet coraz czesciej interesuja sie oni opowies- 
ciami zwyktych ludzi 0 ich zwyktym zyciu? 

ED: Sa tacy, ktorzy czytaja stenogramy i in- 
teresuja sie wielkimi postaciami historii, i sq tacy, 
ktdérzy badaja zycie codzienne zwyktych ludzi 
w sredniowiecznych wsiach. | dobrze. Powody 
zwiekszonego zainteresowania problematyka 
pamieci swietnie zdiagnozowat Pierre Nora, 
ktdry wiaze je z dwoma procesami. Po pierwsze, 
Z postepujaca po II wojnie swiatowej deko- 
lonizacja, kt6ra spowodowala, ze zaczelismy 
sie interesowac,,ofiarami historii” i soosobem, 

w jaki widza one swoja przeszios¢ (diametralnie 
innym od historii oficjalnej, pisanej przez kolo- 
nizatordow). Po drugie, wzrost zainteresowania 
pamiecia ma réwniez wiele wspolnego z demo- 
kratyzacjq historii, w efekcie ktdrej coraz bardziej 
Zajmujq nas nie tylko bohaterowie (przywddcy, 
krdlowie itd.), lecz takze ci, kt6rych dotychczas 

z wielkiej historii wykluczano (zwykli ludzie, 
dzieci, zebracy, niepetnosprawni, a ostatnio 
takze zwierzeta, rosliny i rzeczy). 

W rezultacie tych proceséw owi Innii ich 
doswiadczenia staty sie petnoprawnymi pod- 
miotami zainteresowania historykow. Podczas 
gdy historia dominujaca — jako wersja oficjalna, 


panstwowa - pisana byla z perspektywy zwy- 
ciezcow, historia,,oodrzedna” oferuje perspekty- 
we pokonanych, ofiar, wykluczonych. 

Mozna zatem powiedzie¢, ze pamiec jest 
w istocie — postugujac sie terminem Michela 
Foucault —,,przeciwhistoria”. Podczas gdy 
historii przez duze H bliskie byto dazenie do 
obiektywnosci i Prawdy, a takze linearnos¢ i idea 
postepu, pamie¢ opiera sie na doswiadczeniu, 
na swiadectwach mowionych. Jest to historia 
subiektywna, ktdrej celem jest nie tyle dazenie 
do prawdy, ile walka o sprawiedliwos¢. Z tego 
tez powodu badania nad pamiecia stanowia 
chyba najistotniejszy aspekt humanistyki zaan- 
gazowanej, nazywanej tez nowg humanistyka, 
z charakterystycznymi pojeciami kluczowymi: 
tozsamos¢, wiadza, Inny. Obiektywizm, w sen- 
sie tradycyjnym utozsamiany z mozliwoscia 
patrzenia na procesy historyczne z,,boskiego” 
punktu widzenia, w ogole nie wchodzi tu w gre. 
Co wiecej, nie jest nawet celem pracy badaczy 
zajmujacych sie pamiecig. Na przyktad w hi- 
storii postkolonialnej bardziej chodzi bowiem 
o emancypacje. Nazywa sie ja wprost historia 
insurekcyjna. 

MF: Co ta sytuacja zmienia w warsztacie 
badawczym historykow? 

ED: Po pierwsze, dopuscilismy niekon- 
wencjonalne zrddta, na ktdre historycy patrzyli 
dotychczas z duzym sceptycyzmem, a takze 
wiekszq role przyktadamy do zrdédet,,wywota- 
nych” (Swiadectwa mowione). Wzrasta rola ma- 
teriatow wizualnych (fotografie, filmy), a takze 
sztuki wspdtczesnej, kt6ra w sposob krytyczny 
przepracowuje przesztos¢ i aktywnie uczestni- 
czy w procesie jej demitologizacji (na przyktad 
prace Zbigniewa Libery, Joanny Rajkowskiej, 
Artura Zmijewskiego). 

Po drugie, poszerzylismy nasz warsztat 
o metody, ktdre pozwalaja te Zrédta odpowied- 
nio interpretowa¢. Poza narzedziami historyka 
czy antropologa, postugujemy sie takze meto- 
dami literaturoznawcy, socjologa czy badacza 
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kultury wizualnej. Historycy probuja tez wypra- 
cowywac wiasne metody (na przyktad,,paradyg- 
mat poszlakowy” Carla Ginzburga). 

MF: Czy z przejsciem, o kt6érym mowimy, 
wiaze sie jakis potencjat budowania nowych 
wspolnot, opartych nie tyle na tradycyjnie po- 
jetej polityce historycznej, ile na negocjowaniu 
lub czasem po prostu dzieleniu sie pamiecia? 

ED: Jestem przywiazana do idei, czy - na 
razie — wiasciwie pytania, czy historia budowana 
w sposob oddolny, taka emancypujaca, moze 
sie przyczyni¢ do tworzenia demokracji party- 
cypacyjnej, wspdlnotowej. Sadze, ze tak. Sama 
zachecam swoich studentow, zeby projekty 
swoich prac magisterskich tworzyli w ramach 
czegos, co mozna okresli¢ mianem historii,,ra- 
towniczej” To znaczy takiej, ktora stawiajac pytania 
zwiazane z kondycja wspdtczesnego swiata 
(przemoc, bieda, migracje, ekologia), zwrédcona 
jest przede wszystkim w strone historii lokalnej, 
podkresle to, historii lokalnej. Ten rodzaj historii 
wsrdd historyk6w akademickich nie cieszy sie 
zbyt wielkim zainteresowaniem. Pisana jest 
czesto na zamowienie wtadz lokalnych z okazji 
obchodzonych przez gminy i miasteczka rocznic 
ich zatozenia (inicjatywa odgorna), a propono- 
wane w niej podejscie jest tradycyjne, nastawio- 
ne na gromadzenie faktow. 

O co mogioby chodzi¢ w historii ratowni- 
czej? Mamy na przyktad wies, ktéra posiada do- 
kumentacje, poczqwszy od XVIII wieku. Historyk, 
ktdry czesto sam jest czionkiem i ambasadorem 
takiej spotecznosci, pisze nie na potrzeby historii 
akademickiej i nie po to, aby ksiqzki znalazty sie 
gdzies na pdtkach biblioteki i byty czytane przez 
profesjonalistow, ale wiasnie z zatozeniem, ze 
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ma sie ona przyczyni¢ do budowania poczucia 
wspolnotowosci i tozsamosci lokalnej. | co robi 
taki historyk? Przeprowadza wywiady, robi filmy, 
zbiera dokumentacje, a nastepnie nie tylko 
pisze ksiazke, ale przede wszystkim udostepnia 
te materialy na forach internetowych — oczywi- 
Scie wraz z interpretacja. Historycy akademiccy 
przyzwyczajeni sq do tego, ze kazda przesztos¢ 
musi by¢ Historia. Natomiast przy podejsciu 
skierowanym bardziej na badanie lokalnosci, 
okazuje sie, ze sq sytuacje, ktore niekoniecznie 
musza by¢ zwiazane z historia tak, jak ja sie 
najczesciej pojmuje. Dotyczy to na przyktad 
badan zwiazanych z ekologia srodowiska, z kra- 
jobrazem, z kultura materialna, a ostatnio nawet 
z genetyka ludzi, ktorzy dane miejsce zamiesz- 
kuja (biohistoria). 

MF: Uzywa Pani czasami wyrazenia: ,rato- 
wanie historii przed Historykami”... 

ED: Kiedy sie nim postuguje, w pierwszej 
kolejnosci chodzi mi o to, aby ta historia byta 
uzyteczna nie tylko dla samych historykow. Nie 
mysle o popularyzowaniu wiedzy o przesztosci, 
ale o historii, ktora pisana jest dla danej spo- 
fecznosci. Wazna staje sie wtedy wspotpraca 
z mitosnikami — powiedzmy — lokalnymi history- 
kami, cho¢é niewyksztatconymi w tym kierunku, 
a profesjonalnym historykiem.,,Ratowac” nalezy 
bowiem historie rowniez przed tymi, ktdrzy nie 
Znaja sie na badaniach historycznych; przed jej 
,demolowaniem” przez amatorow. Historia, za 
ktdra sie opowiadam, ma by¢ profesjonalna, ale 
jednoczesnie otwarta, inkluzywna, taczaca, a nie 
dzielaca ludzi, odbudowujaca zwiazki miedzy 
nimi, bardziej oparta na idei empatii niz konfliktu, 
stowem - nie pozytywistyczna, ale pozytywna. 
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On Rescuing History from Historians 


The Interview with Ewa Domanska 


Ewa Domanska: | do not know why you 
think that memory is beyond history. If you 
mean the official, linear and objective history 
based on the idea of progress, it is true. But how 
many historians today have a naive vision of 
history dictated by the idea of Truth, a distanced 
researcher looking at the past from the bird’s 
eye view perspective, historical sources which 
reflect the past the way it really was? | person- 
ally know none. We continuously evoke the ste- 
reotype of traditional historians and infantilise 
them by referring to them as positivists, but this 
stereotype finds no confirmation in the current 
research practice. 

Maciej Frackowiak: All right, so let me 
rephrase my question. Why are historians 
becoming increasingly interested in memory? 
Why, instead of reading transcripts of gener- 
als’ conversations and confronting available 
sources, they more and more often focus their 
interest on stories told by common people 
about their daily life? 

ED: There are some who read transcripts 
and are interested in the great historical figure, 
and others who study the daily life of the com- 
mon people in medieval settlements. And that 
is good. The reasons for an increased interest 
in memory have been accurately diagnosed by 
Pierre Nora, who associates it with two process- 
es. First of all, with the progressive decoloniza- 
tion which started after World War Il and which 
brings to our attention the “victims of history” 
and the way they see their past (which is usually 
fundamentally different from the official history 
written by the colonizers). Secondly, the focus 
on memory has also a lot in common with the 
democratization of history, as a result of which 
we become more and more interested not only 
in the heroes (leaders, kings, etc.), but also in 
those who have been excluded from the great 
history to date (common people, children, 
beggars, the disabled and recently also animals 
and things). 


As a result of those processes, the Other 
and his/her experience have become rightful 
objects of the historians’ interest. While the 
predominant official, national version of history 
was written from the perspective of the winners, 
the “subaltern’” history offers the perspective of 
those who lost, the victims, the excluded. 

You can thus say that memory is in fact 
a counter-history, to use Michel Foucault’s 
term. The history spelled with a capital ”H” 
dealt with the pursuit of objectivity and Truth, 
linearity and the idea of progress. On the other 
hand, memory relies on experience and verbal 
accounts. It is a subjective history or a history 
of victims, the purpose of which is not so much 
to discover the truth but to fight for justice. 
That is why studies on memory represent per- 
haps the most important aspect of engaged, 
emancipatory humanities, also referred to as 
the new humanities, with such characteristic 
key terms as identity, power, the Other. Ob- 
jectivism, in the traditional sense of the term, 
understood as the possibility of looking at 
historical processes from a “transcendental” 
perspective, is totally out of the question. 
Moreover, it is not even an aim of researchers 
studying memory. In postcolonial history, for 
instance, emancipation is a much more impor- 
tant topic. It is referred to directly as insurrec- 
tional history. 

MF: How has this situation changed the 
historians’ tool kit? 

ED: First of all, we have admitted certain 
unconventional sources which have usually 
been viewed by historians with a good deal of 
scepticism to date and we pay more attention 
now to “invoked” sources (oral accounts). We 
are observing a growing significance of images 
(pictures, films) and the impact of contemporary 
art which critically reworks the past and takes 
an active part in its demythologization (in Po- 
land, for example, the works of Zbigniew Libera, 
Joanna Rajkowska or Artur Zmijewski). 
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Secondly, we have added to our repository 
of skills and practices a number of methods 
which allow for a somewhat different interpreta- 
tion of the sources. In addition to the typical 
historical and anthropological methodologies, 
we are also making use of the methods applied 
by literature researchers, sociologists or visual 
culture experts. Historians also try to work out 
their own methods (for example, Carlo Ginzburg’s 
evidential paradigm). 

MF: Does the shift we are talking about 
give rise to any potential for building new com- 
munities based not so much on the traditionally 
understood historical politics, but rather, on 
memory negotiating or sometimes, simply, 
memory sharing? 

ED: | am deeply attached to the idea, or 
rather a question for the time being, whether 
history developed in a bottom-up approach, 
emancipating history, can contribute to the 
emergence of participative community-based 
democracy. | think it can. | myself encourage my 
students to think of the concepts for their 
master's theses within the framework of the 
so called “rescue history.’ This means a history 
which asks questions about the condition of 
the modern world (violence, poverty, migra- 
tions, ecological crisis) and, as a result, focuses 
mainly on local history. Let me re-emphazise 
the term “local history.’ This category of history 
does not enjoy much interest among academic 
historians. It is often written at the request of 
local authorities on the occasion of foundation 
anniversaries celebrated by small towns and 
municipalities (bottom-down initiative), and the 
proposed approach is traditional, focusing on 
gathering facts. 

How would rescue history be applied in 
a local history approach? Let us take an example 
of a village for which documents are available 
from the 18th century to date. A historian who 
would often be a member and representative of 
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such a community, would not write his account 
for the same purpose as the academic historian, 
nor wish to find his books sitting somewhere in 
the library to be read only by another profes- 
sional. His aspiration would be to contribute to 
the enhancement of the community spirit and 
the local identity. So what does the historian 
actually do? He conducts interviews, makes 
films, collects documents and, subsequently, not 
only writes a book, but also makes the output 

of his work available on the Internet websites, 

of course accompanied by his own interpreta- 
tion. Academic historians are used to thinking 
that every kind of past is History, while studies 
oriented more towards examining locality 
reveal situations which do not necessarily have 
to be associated with history in the most com- 
mon sense of the term. The examples include 
research of the natural environment, landscape, 
material culture and, recently, even the genetic 
characteristics of the local populations (so called 
biohistory). 

MF: You sometimes use the phrase “rescu- 
ing history from Historians”... 

ED: Whenever | use it, my first point is that 
history should be useful not only to historians. It 
is not about dissemination of knowledge about 
the past, but about history written for a par- 
ticular community. An important aspect here 
is the cooperation between the professional 
historian and history aficionados or local history 
lovers who did not receive professional training 
in historical research. Hence history should also 
be “rescued” from those who know little about 
historical research, from devastation by amateurs. 
The history | am in favor of should be profession- 
al, but at the same time open and inclusive, 
integrating not dividing people, rebuilding 
interpersonal relationships and relying more on 
empathy than on conflict. To put it shortly, his- 
tory that is not positivist, but positive. 
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Oral history jako historia podmiotowa 


O oral history czy raczej o historii méwio- 
nej styszymy ostatnio w Polsce coraz czesciej. 
Rejestrowanie, w formie audio lub wideo, i wy- 
korzystywanie na rézne sposoby opowiesci tak 
zwanych swiadkow historii zyskuje na popular- 
nosci jako nowa forma poznawania przesztosci. 
Ta popularnos¢, a moze nawet moda, przejawia 
sie w rozmaitych projektach dokumentacyjnych, 
badawczych, edukacyjnych, muzealnych... 
realizowanych przez rdzne instytucje, inicjatywy 
oraz jednostki. Historia mowiona — powoli i nie 
bez oporéw - znajduje swoje miejsce takze na 
niektorych polskich uniwersytetach. 

Czym jest historia méwiona? Jednej prostej 
odpowiedzi nie ma, ale mozemy ja odnalezé 
W rozmaitych wskazanych wyzej praktykach. Za- 
zwyczaj chodzi o rozmowe na temat przesziosci, 
jedna strona sa w niej osoby, ktdore tej przeszto- 
Sci bezposrednio, ,na sobie” i,,soba” doswiadczy- 
ty, ktore ja przezywaty i przezyty i kt6re moga, 

a nieraz tez chca, nam o niej opowiedzie¢. 

W praktykach historii mowionej ta ich opowies¢ 
zostaje nie tylko wystuchana, ale tez utrwalona, 
Zarejestrowana na tasmie audio czy wideo 

(a dzis czesciej od razu w formie cyfrowej) 

i zarchiwizowana, aby mozna ja byto na nowo 
odczyta¢, wystuchac¢, obejrze¢ i uzy¢ w innym 
kontekscie, w innej opowiesci. Historia mowiona 
polega wiec na zatrzymywaniu, utrwalaniu tych 
ulotnych, indywidualnych historii. Ale na tym 
nie poprzestaje. Te opowiesci maja — na rézne 
sposoby - ozywa¢ na nowo. A raczej by¢ na 
nowo wskrzeszane. Same bowiem ozyé¢, czyli 
przemdwi¢, nie moga. 

Jak zatem moga byé wskrzeszane? Jakim 
opowiesciom moga stuzy¢? Przede wszystkim 
opowiesciom o przesztosci. Wszak chodzi 
o historie, a raczej historie —- tyle ze mowione, 
opowiadane, a nie zapisane w papierowych 
archiwach czy pozostawiajace jakies inne slady. 
Wiaczenie relacji uczestnikow, ofiar, czasem 
sprawcow minionych zdarzen i proceséw zmie- 
nia albo moze zmienia¢ sposob narracji 


o przesztosci. Jednak nie o sama narracje tutaj 
chodzi, nie tylko o to, co nazywane bywa hi- 
storia rerum gestarum, ale takze, a w tym ujeciu 
przede wszystkim, o inna przesztos¢, o nie- 
dostepne inaczej rzeczy minione, res gestae’. 
Ustne relacje ,Swiadkow historii” potraktowane 
jako zrddta historyczne poszerzaja spektrum 
tego, co o przesztosci da sie powiedziec. Ina- 
czej — pozwalajga skonstruowac¢ historyczne nar- 
racje o stabo (albo wcale) znanych zdarzeniach, 
doswiadczeniach, spotecznych swiatach. 
Chwila namystu wystarczy, aby stwierdzi¢, ze 
»wszystkiego’ i (,wszystkich”) z przesztosci nie da 
sie opowiedziec2. Cos i kogos do opowiesci wia- 
czamy, cos i kogoés z niej wytaczamy. Swiadomie 
i nieswiadomie, tkwiac w naiwnym mniemaniu, 
Ze po prostu owa przesztos¢ re-konstruujemy. 
Naiwnym podwédjnie, bowiem to ani,,po prostu’, 
ani,rekonstrukcja’, lecz narracyjne obrazy 
(najczesciej tekstualne, cho¢ niekoniecznie), 
ktdre uobecniaja, re-prezentuja nam przesztosc¢. 
Te re-prezentacje bywaja rozmaite. Pozwalaja 

0 przesztosci pomyslec, moze wyobrazic¢ ja 
sobie, a nawet cos z niej i w niej dla siebie teraz 
zrozumiec¢ — ale jej przeciez nie odtwarzaja. 

To ostatnie nie jest mozliwe. Sama przesztos¢ 
bezpowrotnie mineta. Nie dajmy sie zwies¢ 

tak popularnym ostatnio historycznym,,rekon- 
strukcjom” - to przeciez kulturowe konstrukcje 
jeszcze grubszymi nicmi szyte niz tradycyjne 
opowiesci historykow. 

Historie mowione pozwalaja wiec uobecnia¢ 
nieobecna dotad przesztos¢. Re-prezentowac to, 
co dotad niereprezentowane - od pojedynczych, 
rozproszonych wydarzen i ludzkich doswiadczen, 
przez ich ztozone konfiguracje, po cate spoteczne 
swiaty. Nic dziwnego, ze od wielu lat, niemal od 
poczatku swojej powojennej historii, oral history 
byta i pozostaje w sojuszu z historia spoteczna 
(social history), historia codziennosci (Alltagsge- 

1 To rozréznienie wciaz powraca w refleksji o histori. Zob. np. 
J. Topolski, Wprowadzenie do historii, Poznan 2006, s. 10-12. 
2 Ibidem, s. 14-16. 
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schichte), z historiami mniejszosci, historiami 
wykluczonych, historiami kobiet... Albo jeszcze 
szerzej — ze zwyktymi (i niezwyktymi) historiami 
»zwyktych ludzi”3. 

W potowie ubiegtego stulecia niektdorzy 
historycy spostrzegli — nie bez pomocy antro- 
pologoéw i socjologéw - ze owi,,wykli ludzie” 
jakos wymykali sie dotad naukowej, to znaczy 
na pozytywizmie zbudowanej, historiografi. 
Inaczej niz,wielcy” albo chociaz,,wazni” (co 
zwykle taczyto sie z przynaleznoscia do takiej 
czy innej elity spotecznej) - ci zwykli nie pozo- 
stawiali po sobie wielu, a czesto zadnych, ar- 
chiwalnych zrédet. Zyli i umarli, nieodnotowani 
przez historykéw, nieobecni w pisanych przez 
nich historiach. A jesli juz sie w nich pojawiali, 
to zwykle kolektywnie, jako kategorie zbiorowe 
ogladane z zewnatrz — jako chiopi, robotnicy, 
kobiety, czarnoskorzy, Indianie, biedacy... | tak 
dalej i dalej - te liste mozna uszczegdtowiac 
i wydtuza¢ bez konica. 

Historia mowiona pozwalata nie tylko 
wydobyé wielu ludzi z historycznego niebytu 
(to mozna zrobic¢ i bez niej), ale takze odda¢ 
im gtos. Nic dziwnego, ze nazywano ja nieraz 
history from below, historia oddolna. Nie tylko 
opisujaca, nierzadko z przejeciem i zaangazo- 
waniem, ,to co na dole’, co u ludzi i z ludzmi sie 
dzieje, ale budujaca te opisy z ich, tych ludzi, 
relacji, z ich re-prezentacji. Taka historia ozna- 
cza wyjscie z archiwow i zejscie (albo wspina- 
nie sie) do ludzi. A potem ich uwazne stucha- 
nie, zapisywanie ich opowiesci. | potraktowanie 
ich powaznie jako zrédet historycznych. 

Jednak wiaczenie relacji historii mowionej 
do katalogu Zrédet historycznych nie jest koicem 
procesu. Przeciwnie — raczej tworzy nowe pytania. 
Najwazniejszym jest byé moze takie, czy traktowac 
te ustne opowiesci jak tradycyjne zrddta pisane. 

A wiec poddawac je tak zwanej zewnetrznej 

i wewnetrznej krytyce. O ile z ta pierwszaq tatwiej 
sie pewnie uporac, gdy znamy kontekst powstania 
3 Chociaz poczatki byly inne. Za pierwszy projekt oral history 
uwaza sie inicjatywe Allana Nevinsa z Uniwerystetu Columbia, 
ktéry w 1948 roku nagrat, zarchiwizowat i udostepnit do 
dalszych badan kolekcje wywiadow z przedstawicielami 
amerykanskiej elity politycznej; zob. L. Shopes, What is Oral 


History?, tekst dostepny na: http://historymatters.gmu.edu/ 
mse/oral/oral.pdf. 


relacji (w szczegdlnosci gdy sami ja rejestrowa- 
lismy), o tyle z ta druga historycy miewajq spory 
ktopot. Jak poradzi¢ sobie z selektywnoscia i su- 
biektywnoscig pamieci,,swiadkow"? Jak rozstrzy- 
gac o wiarygodnosci i rzetelnosci relacji historii 
mowionej? Ktorym swiadkom dawa¢é wiare, wo- 
bec ktérych by¢ podejrzliwym, a ktorych zupetnie 
odrzucic? | jak wreszcie sensownie uwzgledni¢é 
uptyw czasu, jaki minal miedzy zdarzeniem, w ktd- 
rym,,swiadek” brat udziat, a momentem, w ktérym 
buduje o tym opowies¢. Krétko mowiac: jak odce- 
dzi¢ prawde od fatszu? 

Historyk, ktory tak jasno chciatby wiedzie¢, 
czym ma byé prawda (historyczna), nie znajdzie 
w historii mowionej tatwego sojusznika. Niektd- 
rzy to pewnie przeczuwaja — troche intuicyjnie - 
i wola trzyma¢é sie z dala od swiadkow, gdy kon- 
struuja swoje opowiesci o przesztosci. Czasem 
ktos zapozyczy jeszcze od prawnikow znane 
z sadowych korytarzy powiedzenie:,,ktamie jak 
naoczny swiadek", aby, retorycznie, rozprawic 
sie na dobre z tego typu zrédtami i nie zawraca¢ 
sobie nimi glowy. 

Mozna jednak wejs¢ w dyskusje i pokaza¢, ze 
wywiady ze swiadkami sa — albo moga by¢ - tak 
samo dobrym (lub ztym) zrédtem do badania 
przesztosci, jak kazde inne. Uwaznie analizowane 
i interpretowane moga przyblizyé nas do jednej 
Z prawd o przesztosci. Takze o konkretnych prze- 
sztych faktach i zdarzeniach. Trzeba tylko —- a moze 
az, gdyz to nie zawsze jest proste — rozréznia¢ 
rozne formy narracyjne w opowiesciach ,swiad- 
kdw’*, a za nimi rozpoznawac¢ rézne warianty bycia 
swiadkiem, rdzne stopnie bliskosci i oddalenia od 
opisywanych zdarzen. | stale pamieta¢, ze relacja 
swiadka jest jego opowiescia o przesztosci, a nie 
przesztoscia sama. Ta ostatnia — warto znowu 
przypomniec — bezpowrotnie mineta. Choc 
zostawita Slady. Takze te ,,subiektywne’, utrwa- 
lone w indywidualnej pamieci,,swiadkow”. Tych 
zapewne najwiecej, jesli uwzglednimy nie tylko 
wypetniajace nasze glowy obrazy przesztosci 
i opowiesci o niej, ale tez bezwiednie utrwalone - 
zapamietane — skrypty naszych codziennych 
i odswietnych praktyk. 

Zaawansowani praktycy historii méwionej 
dawno zreszta przestali udowadniac sens swojej 
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pracy. Zamiast wdawa¢ sie w nierozstrzygalne 

(a dla niektdrych jatowe) spory na temat prawdzi- 
wosci opowiesci ich rozmdwcow, wola badaé ludz- 
kie doswiadczenia oraz tych doswiadczen rozmaite 
interpretacje. Tu w centrum zainteresowan staje 
nie obiektywny swiat gdzies,,na zewnatrz’, poza 
ludzmi, ktorzy byli jego uczestnikami i,swiadkami”, 
ale jego indywidualne i zbiorowe doswiadczanie, 
przezywanie i interpretowanie. Niekiedy mowi 

sie wprost, ze chodzi tu o historie doswiadczana, 

o doswiadczenie przesztosci. Wiasnej przesztosci, 
mozna by doda¢. W Niemczech ukuto na to celny, 
chociaz trudny do przettumaczenia termin Erfah- 
rungsgeschichte4. 

Sita tej perspektywy — chociaz dla niektorych 
badaczy przesztosci pewnie jej nieakceptowalna 
staboscia — jest pozbycie sie iluzji, ze uczestnicy 
przesztych zdarzen i wspoltworcy minionych 
swiatow dostarcza nam pewngj wiedzy o tym, co 
sie ,naprawde’” zdarzyto, jak to ,,naprawde" byto. 
| wbrew pozorom nie oznacza to zamachu na 
historyczna prawde w ogole, ale na pewien jej 
wariant. Taki mianowicie, ktory lekcewazy oczy- 
wiste, wydawaloby sie, rozpoznanie, ze historia 
to przede wszystkim opowies¢ o swiecie ludzkim 
i miedzyludzkim konstruowana zawsze z jakiejs 
- takiej czy innej — perspektywy. Rugujac subiek- 
tywizm z badah historycznych, tatwo zapomniec, 
ze,,perspektywizmu” wyrugowa¢c sie nie da. | na 
nic sie zdadzq dawno przejrzane narracyjne 
chwyty skrywania sie za jakims wszystko wie- 
dzacym, stojacym na zewnatrz narratorem, ktdory 
zlotu ptaka wyraznie widzi,,cata” przesztos¢, czy 
chociaz jakis jej,,wycinek”. 

Historia mowiona rozumiana jako historia 
doswiadczenia i doswiadczania proponuje wiec 
inne spojrzenie na przesztos¢. Swiadomie i kon- 
sekwentnie perspektywiczne wtasnie. Zamiast 
konstruowa¢ zobiektywizowana narracje 
0 przesztosci, woli wydobywa¢ zréznicowanie 
indywidualnych narracji jej uczestnikow i ich 
indywidualnych prawd. Opowies¢ 0 przesztosci 


»Erfahrung” im Ubergang von Zeitgeschichte zur Geschichte, [w:] 
Zuegenschaft des Holocaust. Zwischen Trauma, Tradierung und 
Ermittlung (Jahrbuch 2007 des Fritz Bauer Instituts), Franfurt/ 
New York 2007, s. 141-156. 
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i prawd. Mniej wiec juz chodzi o to, aby z roz- 
rzuconych fragmentow relacji swiadkow jakiejs 
(nieznanej, zaniedbanej i zapomniane)) historii 
stworzyc jej spdjny narracyjny obraz, a raczej 
o to, aby wydobyé rozmaite sposoby doswiad- 
czania i przezywania przesztosci. Dlatego 
ostroznie uzywa sie w tym podejsciu do historii 
mowionej okreslenia,,swiadek historii”. Sugeruje 
ono bowiem, ze chodzi o kogos, kto na wtasne 
oczy widziat jakies wazne zdarzenie (czy ciag 
zdarzen) w/z przesztosci i kto moze zda¢ nam ze 
swojej obserwacji relacje. W historii mowionej 
jako historii doswiadczanej czy historii doswiad- 
czenia,Swiadek" nie jest poza, lecz w srodku 
zdarzen. Jest ich uczestnikiem, ofiara, sprawca — 
i dopiero w dalszej kolejnosci obserwatorem. 
Nie ma widowni, wszyscy byli na scenie — two- 
rzyli,,,robili” historie (i sq przez nie tworzeni). 
Role i doswiadczenia sq rozmaite. Wspdlne jest 
to, ze wszyscy uczestnicy, chociaz na rozmaite 
sposoby, obserwuja i interpretuja to, w czym 
uczestnicza. Uogdlniaja i obiektywizuja — stad 
pewnie czesta iluzja, ze tylko obserwuja. 
Antropolodzy wola mowic, ze nadaja 
znaczenia i sensy swoim dziataniom (i zanie- 
chaniom). Zreszta nie tylko swoim — takze 
dziataniom i zaniechaniom innych oraz,,catemu” 
otaczajacemu ich swiatu. To wszystko razem: te 
doswiadczania wraz z ich interpretacjami, usen- 
sownieniami tworzyly (i w jakis sposdéb nadal 
tworza) spoteczne swiaty naszych rozmdowcow. 
Nietrudno zauwazy¢, jak definiowane sa tu swiat 
czy swiaty — zarowno przeszie, jak i terazniejsze: 
z punktu widzenia ich uczestnikow. Wywolujac, 
wystuchujac, zapisujac, a potem interpretujac 
opowiesci naszych rozmdwcow, szukamy, 
jakiegos wgladu w ich przeszte indywidualne 
doswiadczenia i w ich swiaty spoteczne. 
Jakiegos do nich przyblizenia. Badacze historii 
mowionej nie traca wiary, ze takie przyblizenie 
jest mozliwe, ze pamiec i opowiesc w jakis 
sposob do nich odsytaja. Tym, co wzmacnia te 
wiare, jest osoba rozmdwcy - jego tozsamos¢, 
jego biografia. Mimo wszystkich biograficznych 
przeobrazen i zwrotow, doswiadczanych 
po drodze, nie tracimy przekonania, ze nasz 
rozmowca i bohater jego autobiograficznej 
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narracji to ciagle ta sama osoba. Nawet 
kwestionujac prawdziwos¢ jego opowiesci 
o,zewnetrznych” faktach, nie podwazamy 
»wewnetrznej” prawdy autora opowiesci 

— prawdy jego tozsamosci. Wszak taka 
opowies¢, jesli autentyczna — a biograficzny 
pakt implicite zawarty z rozmdéwca pozwala 
to zaktadac¢5 - stuzy narracyjnemu konstruow- 
aniu wtasnej tozsamosci, budowaniu wtasnej 
podmiotowosci poprzez opowies¢. 

Nic wiec dziwnego, ze taka historia mowio- 
na szukajaca wgladu w indywidualne, ale zara- 
zem spotecznie konstytuowane doswiadczenia, 
tak czesto siega do autobiografi. | chetnie 
wchodzi w sojusz z metoda biograficzna w so- 
cjologii. Tu bowiem wypracowano najlepsze by¢ 
moze metodologiczne narzedzia, pomagajace 
zapisywac¢ mozliwie,,petne” i,geste’, subiektyw- 
ne, autobiograficzne narracje, a potem wydo- 
bywaé z nich indywidualne doswiadczenia oraz 
nadawane im sensy i znaczenia. 

Nieprzypadkowo w rozmaitych realizo- 
wanych dzis projektach oral history zaleca sie 
prowadzenie wywiadow biograficznych, nar- 
racyjnych, jak najbardziej swobodnych. Wiele 
zaczyna sie od prosby 0 opowiedzenie historii 
zycia. A gdy w dalszej czesci pojawiaja sie nieco 
bardziej konkretne pytania, ich celem nie jest 
zwykle ustalenie czy potwierdzenie faktow (cho¢é 
i to sie zdarza), lecz wywotanie mozliwe wielu 
kolejnych swobodnych opowiesci, kolejnych 
narracyjnych obrazow. Chodzi wiec 0 to, aby 
uruchomic¢ intensywng prace pamieci, ozywic 
wspomnienia. To one przede wszystkim po- 
winny napedza¢ opowies¢. Zadaniem badacza 
jest wspomagac ten proces — a nie przerywac 
go gradem szczegotowych pytan. Taka asysta 
to - wbrew pozorom - wcale nietatwe zadanie. 
Trzeba umiec stucha¢ i da¢ sie zaciekawic stucha- 
na opowiescig. Nie narzucac rozmdéwcy swoich 
schematow myslenia, swojego obrazu przeszto- 
sci, lecz pozwolic mu konstruowaé wiasnaq bio- 
graficzna opowies¢ — ztozona z indywidualnych 
5 Nawiazuje tu do koncepcji paktu autobiograficznego 
Philippe’a Lejeune’a wytozonej najpetniej w: Le Pacte 
autobiographique, Paris 1975. Polski wybdr tekstow 


francuskiego autora: Wariacje na temat pewnego paktu, 
R. Lubas-Bartoszynska (red.), Krakow 2007. 
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doswiadczen, przezyc i dziatan, ale tez uogdlnien 
i,teorii”, Rozmdwca ma by¢ nie tylko naszym 
informatorem na temat przesztosci, lecz takze 
przewodnikiem po swoim swiecie, swojej histo- 
rii, swojej biografii. Jesli nadal szukamy historycz- 
nych fakt6w, mozemy pozosta¢ spokojni - ich 
narracyjne rekonstrukcje pojawiac sie zwykle 
beda w tej swobodnej opowiesci niejako przy 
okazji, samorzutnie. Tak dziata bowiem auto- 
biograficzna pamiec i tak budowana jest gesta 
autobiograficzna opowies¢ — wokot konkretnych 
epizodow, scen, zdarzen. 

Przeprowadzenie, zarejestrowanie i zar- 
chiwizowanie chocby znakomitego wywiadu 
biograficznego zamyka jakis etap, ale nie koficzy 
praktyki historii mowionej. Przynajmniej nie 
powinno - chyba ze celem samoistnym jest 
tworzenie archiwum takich opowiesci. Ale 
wtedy zaktada sie po prostu, ze kolejne kroki, 
czyli wykorzystanie wywiadu, nastapi pdzniej 
i zostanie raczej podjete przez inne osoby. To 
wykorzystanie takiej autobiograficznej (ale tez 
tematycznej) relacji, jej interpretacja oraz me- 
dialne przetworzenie moze by¢ réznorakie - od 
ksiazek i stron internetowych zawierajacych 
fragmenty takiej opowiesci, po zaprezento- 
wanie na wystawach czy w filmach, poprzez 
dydaktyke historii: na seminariach, warsztatach, 
a nawet szkolnych lekcjach. Sita takich zapisow 
potrafi by¢ przeciez duza. 

Skupmy sie jednak na praktykach inter- 
pretacji wywiadow historii mowionej. Jak 
oglada¢, stucha¢, czyta¢ te zapisy, aby w tym, co 
opowiedziane teraz, odnajdywac slady tego, co 
kiedys w przesztosci zostato doswiadczone? Jak 
rozpoznawa¢ znaczenia w gaszczu szczegoto- 
wych nieraz opowiesci, dygresji, anegdot? Nie 
ma jednej odpowiedzi, poniewaz nie ma jednej 
metody. Nie miejsce tu na szczegdtowa rekon- 
strukcje konkretnych analitycznych propozycji, 
wystarczy powiedzie¢, ze tym, co je taczy, jest 
wyczulenie na rozne formy i struktury narracyj- 
ne. Zwykle zaleca sie mozliwie wyrazne (a nie 
zawsze jest to mozliwe) odrdéznienie wartkich, 
dynamicznych narracji o konkretnych zdarze- 
niach, epizodach, , przygodach” wiasnej bio- 
grafii od statycznych opisoéw konstruowanych 
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Z perspektyw zewnetrznego obserwatora i od 
wyrazanych przez rozmowcow opinii, ocen 
czy budowanych przez nich szerszych strategii 
argumentacyjnych, a nawet rozmaitych ,teorii” 
ttumaczacych reguty spotecznego swiata. 

Z tej dynamicznej konstelacji rozmaitych form 
narracyjnych obecnych, z réznym nasileniem, 
w niemal kazdej autobiograficznej opowiesci 
odczytywac mozemy swiat znaczen nadawa- 
nych przez rozmdwcow ich biograficznym 
doswiadczeniom - i ta droga uzyskiwa¢ jakis, 
zawsze niepeiny i czastkowy, wglad w przezy- 
wane kiedys zdarzenia, sytuacje, dziatania. 

Te zdarzenia, sytuacje, dziatania — takze te 
wymuszane, przerywane, porzucane i nigdy 
niepodjete, choc planowane albo tylko wyob- 
razane — oraz nadawane im wtedy i dzisiaj r6z- 
norakie znaczenia, a takze pamie¢ spajajaca_,,to 
wszystko” funduja tozsamos¢ naszych rozmow- 
cow. Swobodna narracja biograficzna odstania 
nam te tozsamos¢é moze najpetniej — chociaz 
nigdy nie w petni. Oczywiscie nie kazda i nie 
w rownym stopniu. Ale spotkanie z cztowiekiem, 
ktdry opowiada swoje zycie — a nie tylko, hi- 
storie” - daje taka szanse. Zapewne narratorzy 
przeinaczaja wiele historycznych fakt6w, moze 
czasem nawet,,konfabuluja’, ale od wiasnej 
biografii, pamieci, a wiec i tozsamosci zbyt da- 
leko uciec nie moga. Biograficzna historia m6- 
wiona utatwia wiec wyjscie poza fakty - wtasnie 
w strone tych narracyjnie (re)konstruowanych 
tozsamosci. 

Jednak doswiadczenie, o ktoérym byta wie- 
lokrotnie mowa, to bardzo ogdlna i pojemna 
kategoria. Nie sposob jej tatwo doprecyzowac — 
tu zreszta chyba nie ma tez takiej potrzeby. Wy- 
starczy raz jeszcze podkresli¢, ze w perspektywie 
historii mowiongj (i nie tylko tu), nie sktada sie 
tylko z tego, co sie,,naprawde” zdarzyto, nawet 
konkretnej osobie, ale wystepuje zawsze razem 
z tym, co dla osoby znaczyto i, by¢ moze, znaczy. 
| nie tylko dla niej — takze dla ludzi wokdt. | sze- 
rzej: co Znaczy w tak zwanej zbiorowej pamieci 
albo w kulturze. 

To ostatnie przesuniecie — w strone 
zbiorowej pamieci i kultury — jest niezwykle 
istotne. Dla niektorych praktykow, a zwiaszcza 
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teoretykow historii méwionej zupetnie cen- 
tralne. Stawiaja oni podchwytliwe pytania: czy 
wywiady historii mowionej nie zapisuja raczej 
pamieci niz historii? Czy te zapisy indywidualnej 
na pozor pamieci, nie sq raczej konkretyzacjami 
pamieci zbiorowej? Albo — jak za Halowachsem 
lubia dzis méwic socjolodzy - spotecznych ram 
pamieci? A jesli tak: skad sie wziely i co sie na 
nie sktada? | jak je rozpoznac w pojedynczych 
opowiesciach? 

Jeszcze inaczej stawiajac problem: czy nie 
chodzi tu przede wszystkim 0 rozmaite opowie- 
sci, narracje, Zanurzone raczej w terazniejszosci 
niz przesztosci,,praktyki dyskursywne”? Czy 
ustne autobiografie nie sq przede wszystkim 
kulturowymi konstruktami, ktorych ksztatt 
wyznaczajq reguly jezyka i konwencje literackie, 
czy quasi-literackie, a nie jakakolwiek realnos¢é 
czy to zdarzen, czy fakt6w? Czy autobiografia 
nie tworzy ,biograficznej iluzji’?6 Po zwrocie 
lingwistycznym i kulturowym (i kulturoznaw- 
czym) trudno sie dziwi¢ takim pytaniom. Co 
wiecej, twierdzace odpowiedzi na wiele z nich 
wydaja sie zupetnie zasadne. Zaawansowane 
praktyki historii mowionej i badan biograficz- 
nych nie unikaja tych pytan. Wiecej — stuza 
nieraz wtasnie odkrywaniu i dekonstruowaniu 
tych mechanizmow zbiorowej pamieci (i niepa- 
mieci), rozmaitych mitow i mitologii, przemil- 
czen i,,przestoniec’, sladéw roéznych dyskursow, 
roznych narracyjnych praktyk i konwencji. Kry- 
tycznym okiem zobaczyé mozna, ze to wszystko 
razem tworzy materiat, z kt6rego zbudowane sq 
biografie’. 

Gdy zradykalizujemy te perspektywe, 
staniemy wobec pytania: czy tylko z tego sq 
zbudowane? Jesli tak, to juz nie tylko o histo- 
rycznych faktach nie moze by¢ mowy, ale nie 
ma tez miejsca na indywidualne doswiadczenia 
i indywidualna pamiec. Pozostaje tylko pamie¢ 
zbiorowa i jej kulturowe reprezentacje. Cztowiek 


® Okreslenie,iluzja biograficzna” pochodzi od 

Pierre’a Bourdieu. Zob. idem, The Biographical Illusion, [w:] 
Identity: A Reader, P. Du Gay, J. Evans, P. Redman (red.), London 
2004, s. 297-303. 

7 H.Welzer, Materiat, z kt6rego zbudowane sq biografie, [w:] 


Pamieé zbiorowa i kulturowa. Wspétczesna perspektywa nie- 
miecka, M. Saryusz-Wolska (red.), Krakow 2009, s. 39-58. 
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nie odtwarza tu zadnych doswiadczen i przezyc¢, 
lecz tylko wzory kultury — kultury pamieci moz- 
na doprecyzowac. 

A jednak historia mowiona, mimo otwar- 
tosci na te pytania, wydaje sie dos¢ odporna na 
taki konstruktywistyczny radykalizm. Skad ta 
opornos€é sie bierze? Niekoniecznie z trwania 
Ww naiwnym pozytywizmie, chociaz i to sie 
jej jeszcze niekiedy tu i 6wdzie przytrafia. Te 
odpornos¢ daje, z jednej strony, sita przesztych 
doswiadczen, nieraz destrukcyjna, od ktoérych 
nasi rozmdwcy nijak uciec nie moga. Z drugiej - 
samo doswiadczenie spotkania cztowieka z czlo- 
wiekiem. A ono bywa nie tylko poznawcze, ale 
takze etyczne. A tego radykalnie zdekonstruo- 
wac nie chcemy. 

Tak sie bowiem sktada, ze znaczna czes¢ 
historii mowionych to historie naznaczone 
trauma. Najwieksze europejskie (ale i amery- 
kanskie) archiwa oral history to zbiory opowiesci 
rozmaitych ocalonych. Przede wszystkim Zydéw 
ocalatych z zagtady8, ale tez wieznidw kace- 
tow, tagrow... Ludzi, ktorzy dostali sie w tryby 
najwiekszych zbiorowych represji i opresji 
minionego wieku i zostali przez nie pokiereszo- 
wani - w rdzny sposob i w réznym stopniu. Ich 
zarejestrowane, zarchiwizowane, odczytywane 
(odstuchiwane, ogladane) opowiesci odstaniaja 
nam - chyba wyrazniej niz inne — nie tylko bio- 
graficzne doswiadczenia i ich autobiograficzne 
znaczenia, ale takze granice reprezentacji. Nie 
chodzi tutaj o jakas ,dodatkowa" deformacje 
traumatycznych doswiadczen przez pamie¢ 
i opowies¢, w pordéwnaniu z innymi, bardziej 
zwyczajnymi, nietraumatycznymi. 

Chodzi 0 to, czego w ogdle nie daje sie opo- 
wiedziec. A scislej: czego konkretni ludzie nie 
potrafia znarratywizowa¢, dla czego nie znajdu- 
ja jezyka, gdy podejmuja zadanie opowiedzenia 
swojego zycia w sytuacji wywiadu. Nie maja 
jezyka, a jednoczesnie wyraznie nieraz widzimy 
albo styszymy, ze sq to doswiadczenia dla nich 
kluczowe i w jakis sposob stale obecne. Widzi- 
my i styszymy to poza tekstem: w przerwach, 

8 Najwieksze kolekcje to Visual Holocaust Archive for Holo- 
caust Testimonies w Los Angeles oraz Fortunoff Video Archive 


for Holocaust Testimonies na Uniwersytecie Yale w New Ha- 
ven. Obie kolekcje dostepne sq od niedawna takze w Berlinie. 


zerwaniach, ciszy, ale tez gestach, ruchach ciata, 
w wyrazie twarzy. Te pozawerbalne formy ko- 
munikacji bywaja wazniejsze, bardziej znaczace 
od stow. Niekiedy rozsadzajq od srodka, by tak 
rzec, cata opowiesc. 

Relacje ocalonych, straumatyzowanych 
ofiar, potraktowa¢ mozna jako pewien szcze- 
golny, moze graniczny, przypadek swiadectw. 
Aleida Assmann nazywa je - za izraelskim 
filozofem Avishai Margalitem - swiadectwa- 

mi moralnymi i odréznia wyraznie od innych 
swiadectw historycznych, takze ustnych. Dla 
tego typu swiadectw moralnych konstytutywne 
maja by¢ trzy elementy: ucielesniona prawdzi- 
wos¢, konstrukcja instancji moralnej oraz misja 
przekazania prawdy?. Historia mowiona, ktdra 
utrwala ten typ swiadectw, daleko wykracza 
poza dokumentowanie i badanie przesztosci 
czy doswiadczen. Staje sie projektem etycznym, 
skierowanym na przysztos¢. Zobowiazuje nas — 
stuchaczy i widzow tych swiadectw — bysmy stali 
sie wtornymi swiadkami. Bysmy mogli zaswiad- 
czy¢ za swiadka. 

To kieruje nas ku pytaniu o drugi podmiot 
wszelkich praktyk historii mowionej — o tego, 
kto inicjuje i prowadzi rozmowe ze swiadkiem, 
kto stoi po drugiej stronie mikrofonu i kamery. 
Historia méwiona ma z zatozenia dialogiczny 
charakter. Ufundowana jest przeciez na spot- 
kaniu i rozmowie dwojga ludzi. Jesli spojrzymy 
na te praktyke z takiej wlasnie perspektywy, 
wyrazniej odstoni sie przed nami jej inny 
jeszcze wymiar — komunikacyjny. Spotkania, 
do ktdérych dochodzi pod znakiem historii 
mowionej, bywaja oczywiscie rozmaite. Jesli 
rozmowce traktujemy jako informatora albo 
eksperta, platforma porozumienia jest inna niz 
wtedy, gdy historie i indywidualne doswiadcze- 
nie traktujemy jako kluczowy kontekst, w jakim 
rozgrywa sie ludzkie zycie. Ale nie w abstrakcji, 
lecz konkrecie loséw i doswiadczen drugie- 
go cztowieka. Wejscie w taki dialog i taka 
perspektywe nie jest tatwe, a pewnie rzadko 
kiedy mozliwe. Gdy jednak sie zdarza, historia 
mowiona staje sie wydarzeniem spotkania, 


9 A. Assmann, Vier Grundtypen von Zeugenschaft, [w:] Zuegen- 
schaft des Holocaust, s. 33-51. 
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ktdre pozwala rozpoznaé cztowieka w historii 

i poprzez nia. Ale takze — i to jest tu wazniejsze 
— historie w cztowieku. | nie chodzi tu gt6wnie 
o zdarzenia, obrazy, doswiadczenia, kt6re 6w 
cztowiek dobrze zapamietat albo ktore juz 
zupetnie zapomniat, lecz o uchwycenie ludzkiej 
egzystencji jako zderzenia losu z historycznym 
i biograficznym przypadkiem. 

Wiemy, ze ludzka pamie¢ bywa bardzo 
zawodna, ze stowa w prosty sposob nie tacza sie 
ze swiatem, ze tekst transkrypcji zwodzi i uwodzi 
nas swymi narracyjnymi konstrukcjami, ze roz- 
mowcy raz po raz koloryzuja albo tez skrywaja 
swoje rézne doswiadczenia. Ze spoteczenstwo 
i kultura stwarzaja ramy czy konteksty tego, co 
jest doswiadczane, a potem pamietane (a nawet 
Zapominane) i opowiadane. A jednak siedzac 
naprzeciw naszych rozmdwcow i zapisujac opo- 
wiesci 0 ich doswiadczeniach i swiatach, mamy 
-albo miewamy, gdyz zadnego prostego wyni- 
kania tu nie ma — odczucie, ze jest w nich, i w nas, 
cos poza czy ponad tymi kontekstami, ramami, 
przygodnoésciami. Ze ich, i nasza, egzystencja 
w jakis zasadniczy sposob je przekraczajq. W jaki? 
Jednej odpowiedzi nie ma. Kazdy poszukiwac jej 
musi — a raczej moze - sam dla siebie. 
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Tak postrzegane archiwa historii mowionej 
to zatem archiwa ludzkiej egzystencji. Nagrywa- 
jac wywiady, a takze odstuchujac czy ogladajac 
ich dzwiekowe i audiowizualne zapisy, poznaje- 
my drugiego czlowieka: poprzez jego opowies¢, 
jego pamie¢, jego doswiadczenie. Szczegdlnie 
wyraznie odstania sie on przed nami — a nieraz 
takze przed samym soba - w przebtyskach 
samozwrotnych refleksji. Jesli jednak jestesmy 
uwazni, mamy nieraz szanse rozpozna¢ takze sa- 
mych siebie w tych opowiesciach, gtosach i twa- 
rzach. Nie tylko w tym sensie, ze uczestniczy- 
lismy aktywnie w procesie tworzenia swiadka 
i jego swiadectwa, ze jestesmy wspotautorami 
tych zapisow. To rozpoznanie siebie miewa tez 
inny, duzo gtebszy, wtasnie egzystencjalny sens. 
A miewa wtedy, gdy w dialogu z drugim czto- 
wiekiem, z Innym, takze nam samym przytrafi 
sie moment autorefleksji, przebtysk samowie- 
dzy. Taki, w kt6rym rozpoznajemy siebie samych 
posrdd biograficznych przypadkow i historycz- 
nych czy spotecznych przygodnosci. Posrdd, ale 
takze wobec nich i przeciw nim. Tak rozumiana 
i praktykowana historia méwiona jest wiec 
historia radykalnie indywidualna i podmiotowa. 
| radykalnie uniwersalna. 
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Recently we have been hearing about “oral 
history” more and more often in Poland. Audio 
or video recording of the stories told by the 
so-called witnesses to history and then finding 
various applications for them has been gaining 
on popularity as a new means of becoming 
familiar with the past. This popularity, or one 
might even say fashion, is evident in a number 
of projects relating to documentary, research, 
education, and museum projects, effected by 
numerous institutions, initiatives or individual 
persons. Oral history, though it is a slow and 
resistance-prone process, also finds it place at 
some Polish universities. 

What is oral history? There is no simple 
answer to that question; however, one may try 
and find it in different practices enumerated 
above. Most commonly it refers to a conversa- 
tion about the past whose interlocutors — or 
one of them — have experienced the past in 
person, who have lived through and survived 
the past and very often want to tell us about the 
past. In oral history practice, their story is not 
only listened to, but also fixed and recorded in 
the form of an audio or video tape (and today 
it is digitalised directly, without any recording 
tape at all) and archived so that they can be 
read, listened to and watched again, perhaps in 
a different context, as part of another narrative. 
Consequently, oral history consists in retaining and 
preservation of these volatile individual stories. But 
this is not its only role. In various ways, these 
stories are supposed to come alive again. Or 
rather be revived. Because they cannot really 
come alive, that is speak out by themselves. 

How can they come alive? What kind of 
stories can they serve? First of all, stories about 
the past. After all, it is about history, or rather 
histories — those spoken rather than written 
down in paper archives, or leaving some other 
trace. Including the accounts of the participants, 
casualties, sometimes perpetrators of past 
events and processes changes, or can change, 


the mode of narration about the past. However, 
it is not only about narration itself, sometimes 
called historia rerum gestarum, but also, and in 
this context first of all, about a different past — 
res gestae’ that otherwise is inaccessible. Oral 
accounts of “witnesses to history” treated as 
historical sources broaden the spectrum of 
what can be said about history. In other terms 
— they allow constructing historical narration 
about vaguely known (or completely unknown) 
events, experiences and social worlds. A brief 
reflection is enough to know that it is not pos- 
sible to give an account of everything (and all) 
from the past.2 We include or exclude from our 
stories people and events. We do so consciously 
or otherwise, with a naive conviction that we 
simply re-construct the past. This naivety doubles 
here, because it is neither “simple, nor do we 
“reconstruct” anything. We are rather dealing 
with narrative pictures (mostly textual, but not 
necessarily) that merely represent the past. 
These re-presentations are various and let us 
think about the past, maybe imagine it, or even 
benefit from it getting a deeper understanding, 
but they do not reproduce the past. The latter is 
impossible. The past is irretrievably gone. Let us 
not be misled by the recently popular historical 
“reconstructions” — these are merely cultural 
structures, even cruder than traditional stories 
spun by historians. 

Thus, spoken stories let us bring the past, 
absent so far, to the present. They re-present 
what has not been represented so far - from 
individual, dispersed events and human experi- 
ences, through their complex configuration, to 
entire social worlds. No wonder then that for 
many years now, nearly from the beginning of 
its post-war history, oral history has been and 
continues to stay in alliance with “social history’, 
the “history of everyday life” (German Alltags- 

1 This differentiation keeps returning in reflection on history. 
See, e.g.: J. Topolski, Wprowadzenie do historii, Poznan, 2006, 


10-12. 
2 Ibidem, s 14-16, 
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geschichte), with the history of minorities, the 
history of those excluded, histories of women or 
more broadly - with ordinary (and extraordinary) 
history of “common people.’3 

In mid twentieth century some historians 
noted — not without the help of anthropologists 
and sociologists - that the scientific (i.e. based 
on positivism) historiography had somehow lost 
track of those,,common people.’ As opposed to 
“great”, or at least “important” (which was often 
associated with being a member of one of social 
elites) people, those common people would 
leave scanty back sources, and often none at 
all. They lived and died unnoticed by historians 
and absent in their stories. If they ever appeared 
there, they were a collective body, a collective 
category seen from the outside — peasants, work- 
ers, women, black people, Indians, the poor, and 
others — this list could be complemented on end. 

Oral history not only allows seeing those 
historically absent (this could be done even 
without it), but also lets them speak. No wonder 
it would often be called “history from below’, 
not only describing, frequently with excite- 
ment and engagement, what happens “down 
there’, telling about people and what becomes 
of them, but building those descriptions from 
those people's re-presentations. Such history 
means exiting the archives and climbing down 
(or up) to people, then listening to them intently 
and writing down their stories. All this done 
with respect due to historical sources. 

However, including “oral history” accounts 
in the catalogue of historical sources is not the 
end of the process. On the contrary - this cre- 
ates new questions, the most important one of 
which being (perhaps) whether to treat those 
oral stories as traditional written sources and 
subject them to so-called external and internal 
criticism. While the former is easier to deal with, 
especially if the origin of the account is known 
and especially if we recorded it ourselves, the 


3 However, the beginning was different. The first “oral history” 


project in contemporary understading was the initative of 
Allan Nevins from Columbia University, who in 1948 recorded 
on tape, preserved and made available for future research the 
collection of interview with the representatives of American 
political elite. See L. Shopes, “What is Oral History?” text avail- 
able at: http://historymatters.gmu.edu/mse/oral/oral.pdf. 


latter poses problems to historians. How to cope 
with the selectivity and subjectivity of the “wit- 
nesses” memories? How to adjudicate about the 
reliability and credibility of oral history? Which 
witnesses deserve credit and which do not? 
Which witnesses should be discarded complete- 
ly? Finally, how to take into account the time 
that elapsed between the event in which the 
“witness” participated and the moment he/she 
builds a story about it. In brief: how to separate 
fact from fiction. 

A historian that desires so fervently to see 
what (historical) truth is meant to be will not 
find oral history a cooperating ally. Some prob- 
ably perceive this — in a way intuitively - and for 
this reason they prefer to stay away from the 
witnesses when they build their stories about 
the past. Some will borrow from lawyers their 
well-know saying “he lies like an eye-witness” 
in order to, rhetorically, exclude this type of 
sources and have them off their heads for good. 

However, one can brave a conversation and 
prove that interviews taken of witnesses are - or 
can be - as good (or bad) a source to investigate 
the past as any other. Carefully analysed and 
interpreted they can draw us closer to one of 
the truths about the past and concrete past 
facts and events. One just needs to, although 
it is not always easy, be able to tell the differ- 
ence between different narrative forms of the 
“witnesses” stories, and, consequently, know 
the difference between various types of being 
a witness and various degrees of proximity and 
distance from the described events. One also 
needs to always remember that a witness's 
account is his/her story about the past, not the 
past itself. The latter, it is worth remembering, is 
gone forever, although it has left behind a trace, 
also a “subjective” one, fixed in individual mem- 
ory of the witnesses. The subjective traces surely 
prevail, given the images of the past our heads 
are crammed with as well as stories about them 
and the involuntarily remembered scripts of our 
everyday and holiday practices and rituals. 

Advanced practitioners of oral history have 
long ago given up the idea of proving that 
their work is not nonsensical. Instead of getting 
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involved in irresolvable (and futile for some) 
arguments concerning the veracity of their 
interlocutors’ stories they prefer to investigate 
people's experience and various interpretations 
thereof. At the core of our interest is not the 
objective world somewhere,,on the outside’, 
beyond the people who were the participants, 
the,,witnesses”, but both the individual and 
collective experience of that world, living it 
down and interpreting. Sometimes it is said 
directly that it is the experienced history that is 
at stake, the experience of the past - own past, 
one could add. Germans have coined a good, 
but untranslatable phrase to describe this — 
Erfahrungsgeschichte.4 

The strength of this perspective - although 
some researchers of the past would see this as 
an unacceptable weakness - is getting rid of the 
illusion that the participants of past events and 
the co-creators of the past worlds will provide 
us with positive knowledge about what “really” 
happened, how it “really” was. Against the ap- 
pearances, this is not a coup against historical 
truth in general, but a variation of it - one that 
does not care much about the apparently obvi- 
ous truth that history is primarily a story about 
the human world, and about relations amongst 
humans, always built from one or another 
perspective. While depriving historical research 
of subjectivism it is easy to forget that it is not 
possible to get rid of “perspectivism.’ The old 
narrative tricks of hiding behind some omnisci- 
ent narrator who sees clearly, having assumed 
the bird’s eye view perspective, “entire” past or 
its “fragment” are of no use here. 

Oral history, understood as the history of 
experience and experiencing, offers a different 
perspective on the past by making perspec- 
tive, in a conscious and consistent way, a tool. 
Instead of constructing objective narration 
about the past it prefers to single out varying 
individual narrations of its participants and their 
individual truths. A story about the past in this 


Fragen zur ‘Erfahrung’im Ubergang von Zeitgeschichte zur 
Geschichte’, in Zuegenschaft des Holocaust. Zwischen Trauma, 
Tradierung und Ermittlung (Jahrbuch 2007 des Fritz Bauer 
Instituts), Franfurt/New York 2007, 141-156. 


context is polyphony of those narrations and 
truths. More or less, it is about making a con- 
sistent narrative image built from fragmented 
accounts provided by witnesses to some 
unknown, neglected and forgotten history. 

It is rather about showing different types of 
experiencing and living the past. For this reason 
the phrase “witness to history” is used in this 
approach to oral history very gingerly because 
it suggests there is somebody who actually saw 
some important event or a series of events in or 
from the past and who is able to provide a cred- 
ible account of this observation. In oral history 
understood as experienced history or history 

of experiencing, the “witness” does not stand 
beyond the events, but is part of them, being 
first of all a participant, casualty or a perpetrator, 
and only subsequently an observer. There is no 
auditorium because everybody was on stage 
“making” histories and being made by them. 
Roles and experiences are various. The common 
element about all the participants, although in 
different ways, is to observe and interpret what 
they take part in. They generalise and objectiv- 
ise — hence the frequent illusion they do noth- 
ing but observe. 

Anthropologists prefer to say that they give 
their actions (and abstaining from acting) mean- 
ing and sense. This holds not only for their own 
actions and abstaining from acting, but also for 
the actions and abstaining from acting by others 
and in fact by the “entire” surrounding world. 

All this put together, experiences together with 
their interpretations and justifications, created 
(and in a way continue to do so even now) the 
social worlds of our interlocutors. It is not hard 
to notice how the world, or worlds, are defined 
in this context - from the point of view of 

their participants. By eliciting, listening to and 
recording, then interpreting, the stories of our 
interlocutors we seek some kind of insight into 
their past individual experiences and their social 
worlds, a kind of proximity to them. Research- 
ers of oral history do not lose hope that such 
proximity is possible, that, ina way, memory 
and a story refer to those experiences and social 
worlds. What makes this hope stronger is the 
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person of the interlocutor — his/her identity and 
biography. Despite all biographical transformations 
and turns experienced “on the way” we keep 
being convinced that our interlocutor and the 
protagonist of his/her autobiographical nar- 
ration is still the same person. Even when we 
question the truthfulness of his/her story about 
the “external” facts, we do not undermine the 
author's “internal” truth. After all, such a story, 

if true (the biographical agreement implicite 
made with the interlocutor allows assuming 
this5) serves the purpose of a narrative construc- 
tion of own identity, building own subjectivity 
by means of a story. 

It is no wonder then that such oral history, 
seeking insight into individual, but socially 
constituted, experiences refers so often to 
autobiography and eagerly enters into alliance 
with the biography method found in sociology, 
where probably the best methodological tools 
help record “comprehensive” and “dense”, sub- 
jective, autobiographical narrations, and then, 
single out of them individual experiences and 
the sense and meanings given to them. 

It is not a coincidence that for different 
present day “oral history” projects it is recom- 
mended that, easy in their form, biographical 
and narrative interviews should be conducted. 
Many of them start with a request to tell a life 
story. The more concrete questions asked, as the 
interview progresses, do not aim at corroborat- 
ing, or otherwise, facts (although this can be the 
case), but at evoking many subsequent freely 
spun stories, more narrative images. So the 
point is to harness memory to intensive work, to 
revive memories, whose primary task is to move 
stories forward. The task of the researcher is to 
facilitate this process as opposed to disturbing it 
by snowing the interlocutor with detailed ques- 
tions. Assisting a storyteller in this way is not 
as easy as this may seem - one should be able 
to listen to and get involved in a story, avoid 
imposing own way of thinking, or own image of 


by Philippe Lejeune best set out in his book Le Pacte 
autobiographique, Paris, 1975. Polish selection of texts by this 
French author: Wariacje na temat pewnego paktu, ed. R. Lubas- 
Bartoszynska, Krakow, 2007. 
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the past, but let the storyteller build his/her own 
biographical story composed of individual ex- 
periences, actions, generalisations and “theories.” 
The task of the storyteller is not only to inform 
us about the past, but guide us through the 
world, his/her story and biography. If one con- 
tinues to be interested in looking for historical 
facts, one will surely find their narrative recon- 
structions in a freely-spun story. They will come 
up spontaneously, almost accidentally. This is 
how autobiographical memory operates and 
how a “dense” autobiographical story is built - 
based on concrete episodes, scenes and events. 
Carrying out, recording and archiving even 
a splendid autobiographical interview closes 
a stage, but does not finish the practice of oral 
history. It should not, unless the goal is to create 
an archive of such stories. But in such circum- 
stances it is assumed that the next steps, that is 
making use of the interview, will come later on 
and will be undertaken by someone else. The 
use of such an autobiographical (also thematic) 
account, its interpretation and medial processing 
can have various forms — books and web pages 
containing fragments of such stories, use at exhi- 
bitions and in films. An autobiographical account 
can also serve historical didactic purposes: at 
seminars, workshops and in school lessons as 
the power of such records can be significant. 
Let us now focus on the practice of inter- 
pretation of oral history interviews. How should 
one watch, listen to and read those records in 
order to find the traces of what was experienced 
in the past in what is said nowadays. How does 
one find meaning in the maze of sometimes de- 
tailed stories, digressions and anecdotes? There 
is no one answer to this question because there 
is no one method. This paper is not intended 
to reconstruct in detail any concrete analytical 
proposals; suffice it to say that the element they 
share is their sensitiveness to different narrative 
forms and structures. Normally it is advised to 
clearly (to the extent it is possible) differenti- 
ate between vibrant, dynamic narration and 
static descriptions built from the perspective 
of an outside narrator and from the opinions 
and evaluations voiced by interlocutors, or 
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their wider argumentative strategies or even 
various “theories” explaining the rules of the 
social world. From this dynamic constellation 

of different narrative forms present, to various 
degrees, in almost every autobiographical story, 
one can read a world of meanings distributed 
by the interlocutors amongst their biographical 
experiences and by this token to get an insight, 
incomplete as it may be, into once lived events, 
situations and actions. 

Those events, situations and actions, also 
those forced, disturbed, abandoned and never 
undertaken, though planned or at least imagined, 
and the different meanings given to them then 
and now as well as memory that cements all 
those constituents make up the identity of 
our interlocutors. The freely-spun biographical 
narration reveals this identity the best it can, 
although never completely. Obviously, not 
every freely-spun biographical narration can do 
this, and never to the same degree, but meeting 
a man that provides an account of his/her life - 
not just a “story” gives one a chance of achieving 
this. Narrators normally twist many historical 
facts and even make up stories, but they are 
never successful running away from their own 
biography, or memory, that is, identity. Thus, 
biographical oral history makes it easier to step 
beyond facts - towards those narration-based 
(re)constructed identities. 

However, the experience mentioned here 
repeatedly, is a very general and broad category 
and it is hard to define it if, at all, it is desired. It 
is enough to stress again that oral history, and 
not only oral history, not only consists of what 
“really” happened, even to a concrete person, 
but of what it meant, and perhaps still means, 
to a given person. Not only to this person, also 
to those surrounding this person. And more 
broadly: what it means in the so-called collective 
memory, or in culture. 

This shift towards collective memory and 
culture is very important, even central to some 
practitioners, and especially theoreticians of oral 
history. They ask a tricky question: do oral his- 
tory interviews not record memory rather than 
history? Are the records of seemingly individual 


memory not an attempt at making collective 
memory, or — as some sociologists like to repeat 
after Halbwachs — social memory framework 
more concrete? If this is the case then where are 
they from and what are they constituted of? And 
how can one discern them in individual stories? 

Looking at this from a different perspective: 
is it not about various stories, narrations, “discur- 
sive practices” anchored more in the present day 
rather than the past? Are oral autobiographies 
not primarily cultural constructs whose shape 
is delineated by linguistic rules and literary, or 
quasi-literary, conventions, rather than any reality 
of events or facts? Does autobiography not cre- 
ate a “biographical illusion”®? Given the linguistic 
and cultural twists (also in the field of cultural sci- 
ences) it is hard to wonder such questions should 
be asked. What is more, it seems that answering 
positively many of those questions is only justi- 
fied. Advanced practices of oral history and bio- 
graphical research do not avoid those questions. 
What is more, they often serve the purpose of 
revealing and deconstructing those mechanisms 
of collective memory (and lack of memory), vari- 
ous myths and mythology, remaining silent and 
oblivious, traces of different discourses, different 
narrative practices and conventions. A critical 
eye will see that all those make up a material that 
biographies are made from.” 

Once we have made this perspective more 
radical we will face the question: are they made 
from only those elements? If this is the case, 
then one can no longer speak not only of histor- 
ical facts, but also of individual experiences or 
memory. The collective memory together with 
its cultural representation is all that is left. Man 
in this context does not reproduce any experi- 
ences, but merely cultural templates, whereas 
cultures of memory can be fine-tuned. 

Still, oral history, open as it may be to those 
questions, seems quite resistant to such con- 
structive radicalism. Where does this resistance 
6 The phrase “biographical illusion” comes from Pierre 
Bourdieu, see his: “The Biographical Illusion’, in /dentity: 


A Reader, eds. P. Du Gay, J. Evans, P. Redman, London, 2004, 
297-303. 


7 H.Welzer, “Materiat, z kt6rego zbudowane sa biografie”, 
in Pamie¢ zbiorowa i kulturowa. Wspotczesna perspektywa 
niemiecka, ed. M. Saryusz-Wolska, Krakow, 2009, 39-58. 
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come from? Probably not from sticking to naive 
positivism, although this sometimes is also the 
case. This resistance comes from, on the one 
hand, the power of past experiences (some- 
times traumatic) that our interlocutors are un- 
able to escape from. On the other hand - from 
the experience of two people meeting. Such 
meeting can not only be cognitive, but also 
ethical and this is something we do not want to 
deconstruct too radically. 

Accidentally, a great deal of spoken histories 
is histories marked with trauma. The greatest 
American and European archives of oral history 
are collections of stories provided by various 
kinds of “survivors.” Jews, first of all, who survived 
Holocaust,’ but also the prisoners of concentra- 
tion camps and forced labour camps. People, 
who got into the mill of the biggest collective re- 
pression and oppression of the past century and 
became, to various degrees, badly-wounded in 
that way. Their recorded, archived, read (listened 
to or watched) stories reveal — perhaps more 
clearly than other stories — not only biographical 
experiences and their autobiographical mean- 
ing, but also boundaries of representation. It is 
not about some kind of “additional” deformation 
of traumatic experiences by means of memory 
and stories, as compared to other, non-traumatic, 
experiences. 

It is about what is not possible to give 
an account of at all. To be more precise: what 
people are not able to give a narrative form to, 
what they lack words to speak about when they 
make an attempt to provide a life account in the 
context of an interview. They lack a language, 
yet we see or hear clearly these experiences 
are key to them and, in a way, are still present 
in their lives. We see and hear this beyond the 
text: at intervals, breakings, and silent moments, 
also in gestures, body language and in mimicry. 
These non-verbal forms of communication can 
be more important than words. Sometimes the 
entire story bursts, as it were, from the inside 
because of those forms. 

8 The biggest collection is Visual Holocaust Archive for Holo- 
caust Testimonies in Los Angeles and Fortunoff Video Archive 


for Holocaust Testimonies at the Yale University in New Haven. 
Both collections have recently become available also in Berlin. 


The accounts of survivors, traumatised 
victims, can be treated as some special, perhaps 
extreme, case of testimony. Aleida Assmann calls 
them - repeating after an Israeli philosopher Av- 
ishai Margalit - moral testimony and sees a clear 
difference between this kind of evidence and 
other historical testimony, also oral testimony. 
Three elements are meant to constitute this type 
of testimony: embodied truthfulness, structure 
of moral instance and the mission to convey 
the truth.° Oral history that fixes this type of 
testimony reaches far beyond documenting and 
researching the past or experiences. It becomes 
an ethical project aiming towards the future. 

It obliges us — the listeners and viewers of this 
testimony — to become secondary witnesses, so 
that we can certify for the witness. 

This leads us towards the question about 
the second subject of all oral history practices 
- about the one to initiate and conduct the 
conversation with the witness, the person on 
the other side of the microphone or the camera. 
By definition, oral history is a dialogue as it is 
founded on a meeting and a conversation of 
two people. Seen from this perspective, this 
practice reveals to us its another dimension 
— communication. Meetings that take place 
under the auspices of oral history are various. If 
the interlocutor is treated as an informer or an 
expert, the platform of agreement is different 
from the situation when a history and individual 
experiences are treated as the key context in 
which a human life is played. This life is not 
abstract though, it is concrete and composed of 
other people's experiences. Entering this kind of 
dialogue and perspective is not easy, and in fact 
hardly ever possible. However, if it does happen, 
oral history becomes an event of a meeting that 
allows recognising a man in history and through 
history. Additionally, which is more important in 
this context, also history in man. It is not about 
the events, images and experiences that a given 
person remembers well, or completely has 
forgotten, but about seizing human existence as 
a collision between fortune and a historical and 


9 A. Assmann, “Vier Grundtypen von Zeugenschaft”, in Zue- 
genschaft des Holocaust, 33-51. 
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biographical case. 

We know that human memory often fails 
and that words do not connect with the world 
in a simple manner, that the text of a transcript 
misleads and seduces us with its narrative struc- 
tures and that interlocutors like to gloss over 
facts every now and again or keep some experi- 
ences from others. We also know that society 
and culture make up a framework or a context 
for what is experienced and then remembered 
(or even forgotten) and told. Still, sitting in front 
of our interlocutors and writing down their sto- 
ries about their experiences and worlds we have 
- or occasionally happen to have, as no simple 
consequences operate here — a feeling that, in 
them and in us, there is something beyond or 
above those contexts, frames or fortunes. We 
have a feeling that their and our existence trans- 
gresses them in a radical way. How? There is no 
one answer. Everybody should, or rather can, 
seek it for themselves. 

Oral history archives viewed in this way 
are archives of human existence. By recording 
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interviews and by listening to or watching their 
audio and audio-visual records, we get to know 
other people - through their stories, memories 
and experiences. They reveal themselves espe- 
cially clearly before us, sometimes before them- 
selves, in moments of self-reflections. If we are 
careful enough, we sometimes have a chance 
to recognise our own selves in those stories, 
voices and faces — not only in view of the fact 
that we actively participated in the process of 
creating a witness and his/her testimony being 
co-authors of those records. This recognition of 
own self can have a deeper, existential mean- 
ing that appears when, conducting a dialogue 
with Another Man, self-reflection or a flash of 
self-awareness comes. It is a moment when we 
recognise ourselves amongst biographical cases 
and historical or social fortunes. Amongst them, 
but also towards and against them. Understood 
and practised that way, oral history is radically 
individual and subjective history. Also radically 
universal. 
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Zauroczenie obrazem. Fotografia i budowanie wspolnoty na 
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Nie osiggniemy mqdrosci, 
jesli nie znajdziemy jej sami. 
M. Proust, W poszukiwaniu straconego czasu 

W niniejszym tekscie chciatbym przedsta- 
wic i podda¢ analizie projekt fotograficzny, ktory 
wspdltworzytem i kt6remu poswiecitem wiele 
ostatnich lat. Zalezy mi na zaprezentowaniu 
sposobu, w jaki osobom bioracym w nim udziat 
udato sie zrewitalizowac niewielka wspdlnote 
naszego miasteczka, a jednoczesnie na ukazaniu 
niektorych z wyzwan, przed ktdorymi stanelismy 
w czasie realizacji tego zadania. Pragne tez 
wyjasni¢ powody, dla ktorych podjatem sie tego 
przedsiewziecia, oraz pokazac, w jaki sposdb 
omawiany projekt taczyt sie z moimi zawodo- 
wymi zainteresowaniami antropologia kultury 
wizualnej. 

Zaczne jednak od zwrdcenia uwagi na po- 
dobienstwo miedzy fotografia a pitka nozna: obie 
wywotuja komentarze ze strony wielu praktykow 
i obserwatordow, przekonanych o swoich kom- 
petencjach, niezaleznie od tego, czy z przekona- 
niem tym rzeczywiscie ida w parze doswiadcze- 
nie i wiedza. Jako profesor, ktory przez ostatnie 
dwadziescia lat wyktadat na r6znych europejskich 
uniwersytetach, moge potwierdzic¢, ze z fotogra- 
fia jest podobnie jak u studentéw z czytaniem - 
coraz mniej czasu poswieca sie na jej lekture. 
Technologie fotografi cyfrowej, kamery wideo 
i telefony komorkowe znacznie zwiekszyty 
zarowno mozliwosci robienia zdje¢, jak i wyzwa- 
nia, ktore sie z tym wiaza. Szanse sq fascynujace, 
realizacja natychmiastowa i tansza niz w znanym 
filmie Kodaka’. Obrazy szybko przenosi sie do 
komputerdw i Internetu, co pozwala dzieli¢ sie 
nimi z nieskonczong liczba potencjalnych od- 
biorcow2. W tej wolnosci tkwi jednak, jak mi sie 
1 Autor odwotuje sie do kampanii reklamowej z 1888 roku, 
ktdrej slogan brzmiat: Ty naciskasz guzik, my zrobimy reszte”. 
Konsumenckie aparaty Brownie zyskiwaty popularnos¢ i szerokie 
rzesze amatoréw dzieki zrewolucjonizowaniu standardow 
fadowania i wywotywania filmow - kiedy skoniczyly sie klatki, 
aparat wysytato sie do punktu fotograficznego, gdzie specjalisci 


wymieniali film na nowy i odsytali sprzet wraz z wywotanymi 
odbitkami (przyp. red. nauk.). 


2 Aby dowiedzieé sie wiecej na temat metod badan 


wydaje, pewna sprzecznosc¢ i dylemat: z jednej 
strony, mozemy cieszy¢ sie wieksza swoboda, 

ale z drugiej, przypada ona na czas rosnacego 
analfabetyzmu wizualnego. 

Zrozumienie rozmaitych poziomow znacze- 
nia obrazow fotograficznych, szczegolnie tych, 
ktdre wykonano w odlegtych krajach i ktore 
przedstawiaja minione epoki, wymaga szcze- 
golnych kompetencji. Dlaczego? To oczywiste, 
ze wraz z postepem technologicznym wzrasta 
potrzeba nowych umiejetnosci gwarantujacych 
teoretyczne wyrafinowanie i krytyczna wnikli- 
wosc¢. Fotografie, jako artefakty, czyta¢ nalezy 
przez pryzmat specyficznej kultury tworcow 
i odbiorcéw, co wymaga zaréwno cierpliwosci, 
jak i zgromadzenia okreslonych informacji3. 
Naturalnie, stwierdzenie, ze kazda fotografia jest 
produktem kultury obciazonym specyficznym 
kontekstem spotecznym i osobistym, nie jest 
nowe. Podobnie jak idea, ze obejmuje ona nie- 
skonczone mozliwosci znaczeniowe. Jednoczes- 
nie stowo kultura’, aby miato sens, musi zostac 
zakotwiczone w konkretnych wspotrzednych 
czasoprzestrzennych i procesach spotecznych. 
Musimy zgromadzi¢ jak najwiecej danych, aby 
ukierunkowac¢ wrazenia i wnioski na temat 
studiowanych przez siebie obrazow’4. 

Rozwijajac niniejsze rozwazania, chciat- 
bym sie odwolac do niewielkiego studium 
przypadku, ukazujacego kontekst projektu, 
dzieki kt6remu wraz z moimi kolegami przy- 
gotowalismy, zrewitalizowalismy ina powrdt 
przedstawilismy naszej wspdlnocie zwiazane 
z nia fotografie. Rozwiniecie to wymaga rowniez 
przedstawienia niewielkiego wycinka historii 
wizualnych, zob. G. Rose, In terpretacja materiatow wizualnych. 
Krytyczna metodologia badan nad wizualnosciq, ttum. E. Klekot, 


Warszawa 2010; G.C. Stanczak, Visual Research Methods. Image, 
Society and Representation, Thousand Oaks 2007. 


3 J. Berger, Sposoby widzenia, ttum. M. Bryl, Poznan 1997; 

P. Bourdieu, L. Boltanski, R. Castel et al., Photography. A Middle- 
-Brow Art, Stanford 1990; R. Chalfen, Snapshot Versions of Life, 
Bowling Green 1987; idem, Turning Leaves: The Photograph 
Collections of Two Japanese American Families, Albuquerqua 
1991. 


4 Working Images, S. Pink, A. Afonso, L. Kirti (red.), London 
2004. 
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osobistej i wizualnej. W 1993 roku wrdcitem na 
state do Lajosmizse, miasteczka potozonego 
okoto 65 kilometrow na potudniowy wschdod 
od Budapesztu'. W tej rolniczej miejscowosci 
sie urodzitem, a opuscitem ja, gdy rozeszli sie 
moi rodzice. Ow,,powrét do domu’” sprawil, ze 
bardziej zaczatem sie angazowac¢ we wspolnote, 
interesowac jej przesztoscia, terazniejszoscig 
i tworzacymi ja ludzmi®. Podobnie jak Jo Spen- 
ce w Putting Myself in the Picture, tak i ja postuzy- 
fem sie ,autobiografia wizualna’’, aby pogodzi¢ 
sie z moim powrotem do domu, a nastepnie 
scali¢ z dalszq rodzina i ludnoscia rodzinnego 
miasta. Gdy przyjechatem, natychmiast zdatem 
sobie sprawe, ze owo miasteczko (okoto 10 tys. 
mieszkancow; w wiekszosci katolicy i niewielki ... 
odsetek protestantdw), nie posiada zadnej spi- 
sanej historii. Niewielka spotecznos¢ zydowska 
zostata unicestwiona w czasie II wojny swiato- 
wej; kilka osob, ktore wrdcity na Wegry — poza 
jedna rodzina — osiedlito sie w innym miejscu. 
Ich historia zostata starannie zatuszowana 
i dopiero czeka na odpowiednie przebadanie 
i spisanie’. 

Gdy zaczatem zbiera¢ rodzinne albumy 
i dokumenty, uswiadomitem sobie, czego nam 
potrzeba. Chcac udokumentowa¢ historie, a jed- 
noczesnie wytworzyc poczucie wspdlnoty, wraz 
z kilkoma zaangazowanymi osobami w 1999 roku 
zawiazalismy Towarzystwo Historyczne i Kul- 
turalne (Lajosmizsei Helytorténeti és Kulturdlis 
Egyesilet). Byla to proba — mdwiac jezykiem 
socjologow - stworzenia wspdlnoty poprzez 
dostrzezenie,,potencjatu w matych, ale istotnych 
wymiarach bycia z innymi”?. Wyptywata ona bar- 
5 Bardziej szczegdtowo historie tego miasta opisatem [w:] 
L. Kirti, The Socialist Circus: Secrets, Lies, and Autobiographical 
Family Narratives, [w:] Biographies and the Division of Europe: 


Experience, Action, and Change on the ‘Eastern Side’, R. Breckner, 
D. Kalekin-Fishman, |. Miethe (red.), Opladen 2000, s. 283-302. 


© L. Kiirti, Homecoming: Affairs of Anthropologists in and of 
Eastern Europe, ,,Anthropology Today” 1996, 12/13, s. 11-15; 
idem, The Socialist Circus. 


7 J. Spence, Putting Myself in the Picture: A Political, Personal 
and Photographic Autobiography, Seattle 1988. 


8 Dzieki naszym badaniom mogligsmy skontaktowa¢ sie 
zczterema osobami, ktore przezyty Holocaust i zamieszkaty 
w Budapeszcie, Janoshalma, Argentynie i Australii; wszystkie 
byly kiedys mieszkanicami Lajosmizse. W konsekwencji udato 
nam sie przeprowadzi¢ z nimi ciekawe wywiady. 


9 P. Block, Community. The Structure of Belonging, San 
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dziej z serca niz chtodnej analizy. Spontanicznie 
wtaczyli sie w to przedsiewziecie rézni cztonko- 
wie spotecznosci: nauczyciel, lekarz, robotnik, 
bibliotekarz, informatyk, weterynarz, zastepca 
burmistrza i kilku emerytow - w sumie okoto 
dwudziestu osdob chetnych do pracy przy zbie- 
raniu informacji o przesztosci naszego miasta. 
Whkrotce stato sie jednak oczywiste, ze nie byto 

to zadanie tatwe: potrzebne byly czas, energia 

i gotowos¢ do poswiecenia cennych weekendéw 
czy wakacji. W rezultacie, jedynie pietnastu z nas 
pozostato w gotowosci do zaangazowania sie we 
wspolny cel, podczas gdy niektérzy z pierwszych 
zapalencow stali sie jedynie zyczliwymi obserwa- 
torami’® 

Jedna z pierwszych napotkanych trudnosci 
wynikata z fantazji pewnych nadgorliwych czton- 
kéw Towarzystwa, ktdorzy chcieli swoje pomysty 
natychmiast wprowadzic¢ w zycie. Jedni pragneli 
namalowac nowe znaki drogowe, aby zastapi¢ 
zniszczone i stare; inni chcieli stworzy¢ ksiazke 
z rodzinnymi dokumentami. Jedna osoba za- 
proponowala posadzenie przed domami drzew 
i kwiatow zaaranzowanych w barwy narodowe, 
inna natomiast budowe bud dla bezdomnych 
psow, a kolejna uwazaia, ze przy wjezdzie do 
miasta powinnismy wznies¢ ogromny pomnik 
Guliwera, kt6rego ruchoma reka witataby gosci. 
Jak widaé¢, nie musielismy czerpa¢é pomystow 
z Internetu. 

Pierwsze trzy czy cztery spotkania — a z po- 
wodu wyjatkowego entuzjazmu spotykalismy 
sie dwa lub trzy razy w tygodniu - spedzilismy 
na uktadaniu naszych rocznych planow. Or- 
ganizowatem sesje burzy mézgow, podczas 
ktorych kazdy mdgt mowic o swoich pomystach 
i nadziejach na przysztos¢. Wkrotce ksztatt przy- 
brato nasze pierwsze gtowne zadanie: mielismy 
zebrac fotografie rodzinne i zdigitalizowa¢ je na 
potrzeby archiwizacji (nazwalismy to Cyfrowym 
Se ection 
10 Wspominajac teraz ten heroiczny czas, przypominam 
sobie jeden z gtownych konfliktow z naszym proboszczem 
dotyczacy jego cztonkostwa w zatozonym przez nas 
Towarzystwie. By! on oburzony faktem, ze nie zostat do niego 
zaproszony, my z kolei balismy sie, iz jego osobowos¢ moze 
podzielic nasze stowarzyszenie obywatelskie. Wiele czasu 
uptyneto, zanim doszlismy do porozumienia, tym bardziej 


ze poczatkowo nie odnosit sie do naszego przedsiewziecia 
zentuzjazmem. 
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Archiwum Fotografii, CAF). Na bazie najlepszych 
obrazéw planowalismy zorganizowac wystawe 
Ww nowo otwartym domu kultury. 

Na poczatku powstata kolekcja sktadajaca 
sie z wielu na pozor rdznych i niepowiazanych 
ze soba zdjec, zar6wno wykonanych w atelier, 
jak i tych amatorskich, pochodzacych z albu- 
mow rodzinnych. Zdotalismy jednak zdefinio- 
wa¢ przynajmniej dziesie¢ duzych kategorii, 
ktdre utatwity kolekcjonowanie: pocztowki, | i II 
wojna swiatowa, szkota i nauczyciele, handel 
i biznes, rolnictwo i zycie wiejskie, Koscidt 
i religia, zycie polityczne, budynki uzyteczno- 
sci publicznej, mniejszosci narodowe, dzieci 
i mtodziez". Wiekszosci z nich nie mozna byto 
oczywiscie por6ownywaé pod wzgledem jakosci 
ze zdjeciami znanych na catym swiecie fotogra- 
fow wegierskiego pochodzenia: Brassaia (Gyula 
Halasz), Roberta Capy (Endre Friedmann) czy 
André Kertésza, ale mimo to stanowity one dla 
nas ukryte skarby. Powoli zaczeta sie bowiem 
z nich wytania¢ nasza wspolnota; nie tylko 
w czerni i bieli: z pewnymi napieciami pomiedzy 
tym, co przyjemne, a tym, co ktopotliwe, ale tak- 
ze w prawdziwych kolorach. Im wiecej fotografi 
oddawano i skanowano do naszego CAF-u, tym 
wyrazniej wytaniata sie niezwykta przesztos¢ 
miasta; pojawialy sie jednak takze nowe pytania 
i nowe problemy. Kim byty osoby na zdjeciach? 
Jakie okolicznosci na nich przedstawiono? Co 
stato sie z tamtymi ludzmi? Co wiecej, CAF 
szybko zaczeto zy¢ wlasnym zyciem. Mieszkancy 
bowiem zaczeli zadawa¢ pytania o zdjecia, ktore 
widzieli po raz pierwszy, a te ktore od dawna 
znali — wskutek dogtebnych analiz — zobaczyli 
w innym swietle. 

W koricu w 2001 roku zdotalismy otworzyé 
nasze archiwum dla publicznosci. Stworzylismy 
w tym celu wystawe fotografi, z ktorych najstar- 
sze pochodzity z lat 80. XIX wieku, a pozniejsze 
z lat 40. XX wieku!2. Wielka sala pomiescita 


11 Oczywiscie o wiele bardziej scista kategoryzacja tematyczna 
rowniez bytaby mozliwa, ale wowczas byt to dla nas bezpieczny 
i sprawny podziat. 

12. Przyznaje, ze takie ramy czasowe sq rudymentarne 

i sztuczne, ale chcielismy pokaza¢ fotografie, ktore ukazujq 
historie i nie tak dawna przesztos¢. Oczywiscie relacja 
pomiedzy fotografiami a historia jest znacznie bardziej 
skomplikowana, niz sugeruje to E. Edwards, Photography 


ponad trzysta osob, ktdre przyszty, aby obejrzec 
siebie i swoich przodkdw na scianach galerii. 

To byt prawdziwy sukces Towarzystwa, dzieki 
kt6remu moglismy uzasadni¢ swoje istnienie 

w oczach spotecznosci, rady miasta i rodzin 
podejrzliwie patrzacych na pierwsza faze pro- 
jektu. Gdy tylko opadt poczatkowy entuzjazm, 
przyszta kolej na nastepne wyzwanie: musie- 
lismy stworzy¢ ksiazke, kt6ra dostarczataby 
bardziej namacalnego dowodu istnienia naszej 
kolekcji (wiekszos¢ zdje¢ zwrécilismy rodzinom). 
Ale w jaki spos6b mielibysmy dokona¢ wyboru 
sposrdd tych tysiecy zdje¢? Kogo i jakie rodziny 
wykluczy¢ lub zostawi¢é w owym albumie? 

Jak zgromadzic¢ finanse na publikacje? Innymi 
stowy, przyszedt moment, w ktorym musieli- 
smy sie sta¢ prawdziwymi profesjonalistami. 
Rozpoczelismy poszukiwania fundacji i sponso- 
row, ktorzy zechcieliby wspotfinansowa¢ naszq 
ksiazke. Ostatecznie zdotalismy zebra¢ okoto 
miliona forintow (okoto 15 tys. ztotych - przyp. 
red. nauk.), z czego wiekszos¢ pochodzita z biura 
burmistrza miasta’3. 

Nie chcac by¢ jedyna osoba odpowie- 
dzialna za redakcje ksiazki, zdecydowatem sie 
zdemokratyzowac proces selekcji zdjec'4. Przez 
dwa tygodnie wspdlnie z szefami réznych insty- 
tucji (przedszkola, szkoly, policji, strazy pozarnej, 
centrum medycznego, firm i Kosciotdw), spot- 
kalismy sie cztery czy pie¢ razy. Ich pomoc nie 
ograniczaia sie jedynie do wyboru zdje¢, rownie 
istotne byto ich opisanie: okreslenie, kiedy 
zostaty zrobione, kto i z jakiej okazji jest na nich 
and the Performance of History, ,Kronos" 27, 2001, s. 15-29. 
Jednoczesnie to prawda, ze odwiedzajacy bardzo pozytywnie 
zareagowali na fotografie pokazane na wystawie. 


13. Wérdéd lokalnych firm wiele byto takich, ktore albo 
zaoferowaly niewielkie kwoty pieniezne, albo zrezygnowaty 

z dotacji. Te drugie zapewne uznaty nasz projekt za 
bezwartosciowy lub zdecydowaly sie na wsparcie innych 
inicjatyw. 

14 Proces selekcji byt tréjstopniowy: pierwszy stopien 
obejmowat rodziny, ktore przekazaty swoje zdjecia. 
Oczywiscie najtrudniej byto nam zaakceptowac fakt, ze wiele 
znich chciato upubliczni¢ jedynie stereotypowe zdjecia 

z atelier pokazujace ich samych i ich przodkéw. Drugi stopien 
obejmowat cztonkéw Towarzystwa Historycznego, ktorzy 
przegladali i sortowali zdjecia w zaleznosci od ich czytelnosci, 
waznosci i tresci. Ostateczna decyzja, aby nie bra¢ pewnych 
zdje¢, ktore byty zbedne lub nie niosty jasnego przestania, 
nalezata do mnie. Najtrudniejsza byta sprawa etyki, poniewaz 
zdjecia uznane przez cztonkéw rodziny za nieodpowiednie dla 
szerszej publicznosci musiaty zosta¢ odrzucone. 
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przedstawiony. Duza liczba zebranych fotografi 
sprawita, ze potrzebowalismy rowniez scistych 
ram czasowych, ktdore pozwolityby ograniczy¢é 
materiat: za date graniczna obralismy rok 1946, 
reszte zdje¢ zostawiajac na kolejna ksiazke's. 

W efekcie poprzestalismy na czterystu foto- 
grafiach, ktore burmistrz poprzedzit kilkoma 
stowami gratulacji. 

Byt rok 2002, kiedy ksiazka pod tytutem Hi- 
storia i pamiec: Fotografie z Lajosmizse 1896-1946 
(Torténelem és emlékezet: Lajosmizsei fenyképek, 
1896-1946) zostata w koncu opublikowana. W ra- 
mach jej promocji wydano niezwykte przyjecie: 
prawdziwe wydarzenie dla naszej spotecznosci. 
Na prezentacje wydawnictwa zaprosilismy zna- 
nego badacza i dyrektora Wegierskiego Muze- 
um Fotografii, Karoly Kincsesa, ktory wspdlnie 
z burmistrzem Lajosmizse wykonat swietna 
prace przy promocji albumu. Podczas otwarcia 
sprzedalismy dwiescie ksigzek, dwa miesiace 
pdzniej - czterysta, a pdt roku pdzniej blisko 
osiemset; o wiele wiecej po prostu podarowa- 
no bibliotekom, szkotom i stowarzyszeniom 
obywatelskim’®. 

Nasze Towarzystwo miato wiele powo- 
dow do swietowania: na koncu roku zysk ze 
sprzedazy ksiazki wynidst prawie dwa miliony 
forintow (okoto 30 tys. zt. - przyp. red. nauk.), co 
zapewniato stabilizacje finansowg na najblizsze 
dwa lata. Bylismy bardzo zadowoleni. Nawet 
miejscowy ksiadz stat sie naszym zagorzatym 
zwolennikiem. Sam natomiast z zebranej kolek- 
cji wybratem pocztowki, zeby rozpoczaé studia 
nad ukazywanga przez nie prywatna i publiczna 
historia. Wyniki tych badan opublikowatem po- 
tem w ksiazce na temat antropologii wizualnej 
w rozdziale pod tytutem, Jak z obrazka. Wspolno- 


15 Warto doda¢, ze zaplanowalismy réwniez serie nowych 
pocztéwek naszego miasta. Pomyst ten ostatecznie odnidst 
sukces, pomimo ze prasa odmowita sprzedazy pocztéwek. 
Lezaty wiec na potkach, zeby ostatecznie - za darmo - trafic 
do rak zwiedzajacych nasze miasteczko. 

16 Qsoby i ich rodziny, ktére daty swoje fotografie, byly 
pierwszymi kupujacymi; druga duza grupa byli obywatele, 
ktorzy mieli kontakt z rodzinami i instytucjami przedstawiony- 
mi w ksigzce. Trzecig znaczacq grupe stanowili niegdysiejsi 
mieszkaricy Lajosmizse. Najdrozsze byto oczywiscie wysytanie 
ksiazek, wiec musielismy zorganizowa¢ zaimprowizowany 
serwis kurierski, proszac ludzi, ktorzy podrézowali po kraju, 
aby dostarczyli nasze podarunki do konkretnych adresatow. 
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tai upamietnianie na kartach pocztowych’’. 

Opowiadam tu te historie, poniewaz stano- 
wita punkt wyjscia, ktory okreslit tempo i cha- 
rakter naszych dalszych dziatan. W nastepnych 
latach zaangazowalismy sie w tworzenie ko- 
lejnych wystaw i wielu innych publikacji, ktore 
pokrotce przedstawie. W 2004 roku, zebrawszy 
wiele dokumentow rodzinnych i archiwalnych, 
niektore zdecydowalismy sie zamiesci¢ w opa- 
trzonej przypisami kronice (Bene, Lajos és Mizse 
oklevelei, torténeti dokumentumai 1385-1877). 
W projekcie tym wspart nas historyk archiwista, 
ktory opracowat wiele dokumentow spisanych 
po facinie i po niemiecku. W 2006 roku powstaly 
dwa kolejne studia. Pierwsze z nich, Laddny- 
benei évszdzadok, poswiecilismy pobliskiemu 
miasteczku Ladanybene, ktdre do 1907 roku 
wchodzito w sktad naszej miejscowosci. Na 
drugie sktadata sie opracowana kolekcja zdje¢ 
na temat lokalnych wydarzen w czasie Rewolucji 
1956 roku (Lajosmizse 1956. Tények, sztorik, 
dokumentumok). 

Pdzniej podjelismy rézne dziatania spotecz- 
ne: szukalismy i katalogowalismy stare budynki 
i farmy, a cztery z nich wyznaczylismy do objecia 
ochrona jako zabytki historyczne. Zamowilismy 
wielkie granitowe znaki z nazwiskami, datami 
i kr6tkimi historiami tych budynkow oraz ich 
poprzednich wiascicieli’8. Udato nam sie rowniez 
uporzadkowac zdewastowany cmentarz zydow- 
ski. W 2005 roku zorganizowalismy tez wystawe 
upamietniajaca Il wojne swiatowa, przedstawiaja- 
ca listy, zdjecia, rzeczy osobiste i pamiatki wojen- 
ne, ktore zapetnity gabloty i sciany naszej lokalnej 
sali wystawowej; w ich poszukiwaniach uczest- 
niczyto w sumie okoto czterdziestu rodzin'9. 
17 L. Kuirti, Jak z obrazka. Wspolnota i upamietnianie na kartach 
pocztowych, ttum. M. Klimowicz, [w:] Obrazy w dziataniu. An- 
tologia tekstow, M. Frackowiak, K. Olechnicki (red.), Warszawa 
2011, s. 351-385 (w oryginale tekst ukazat sie [w:] The Future of 
Visual Anthropology: Engaging the Senses, S. Pink, L. Kuti, 
A. Afonso, London 2004 - przyp. red. nauk.). Kiedy publikowatem 
mojq analize, bytem bardzo szczesliwy, ze mogtem 
wykorzysta¢ 36 pocztowek. Ostatnio jednak, ku mojemu 


zdziwieniu, wyplyneto jeszcze kilka innych z pierwszej dekady 
XX wieku, pokazujac nowe oblicze Lajosmizse. 

18 Trzy sposréd nich to budynki zydowskich sklepikarzy 
(Friedmana, Molnara, Poppera) na gt6wniej ulicy Lajosmizse. 
19 Poniewaz zydowska populacja w Lajosmizse zostata 


zdziesiatkowana w czasie Il wojny swiatowej, a kilkoro 
sposrdd tych, ktorzy przezyli, wyemigrowato, niewiele 
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Wystawe te zaplanowalismy na czas przed dniem 
Wszystkich Swietych, aby otwarcie byto jeszcze 
bardziej uroczyste. Zdecydowalismy sie rowniez 
zainaugurowac obchody upamietniajace lokal- 
nych bohaterow, ktdrzy walczyli o niepodlegtos¢é 
w wojnie przeciwko Habsburgom w latach 1848- 
-1849. Oczyscilismy w tym celu znane nam groby 
rodzinne na lokalnym cmentarzu i 15 marca — na 
pamiatke wojny 1848-1849 - zorganizowalismy 
mata uroczystos¢, ktora od tej pory odbywa sie 
co roku29, 

Nasze przedsiewziecie edytorskie ukorono- 
walismy w 2010 roku kolejnymi dwiema ksiazka- 
mi. Jedna z nich, Historia na fotografi (Fényképes 
torténelem), to poszerzona wersja naszego pierw- 
szego albumu, z 800 fotografiami. Publikacja 
drugiej, Przydrozne krzyze i zabytki sakralne w La- 
josmizse (Ut menti keresztek és szakrdlis kisemlékek 
Lajosmizsén)2', nie bytaby mozliwa bez pomocy 
pobliskiego miasta Kecskemét i Fundacji im. Ka- 
rola Wojtyly. Glowny wysitek wspdlnego wydania 
publikacji spoczat na trzech wspotpracujacych ze 
soba osobach: lokalnym fotografie, kartografie 
ina mnie. Nasza trojka zbadata wszystkie religijne 
zabytki w miescie i jego okolicy; niektdre z nich 
musielismy dostownie wykopa¢ spod krzewow 
i drzew, aby je sfotografowa¢, nanies¢ na mape 
i opisac ich wspotrzedne w systemie GPS. 

Najbardziej zadziwiajacy byt fakt, ze na- 
sza pierwsza ksigzka zaowocowala kolejnymi 


osdb odwiedzato kompletnie zaniedbany lokalny cmentarz 
zydowski. Okazato sie, ze nie byt on - w przeciwienstwie do 
cmentarzy katolickich i protestanckich - wiasnoscig miasta, 
ale nalezat do narodowego stowarzyszenia zydowskiego. 


20 Dzien Pamieci na czes¢ Powstania 1848-1849 i Powstania 
1956 to dwa najwazniejsze historyczne swieta narodowe 

na Wegrzech. Oba upamietniaja nieudane rewolucje, ktére 
Zostaly sttumione! Napisano juz o nich tak wiele ksiazek, ze nie 
mozna ich tutaj wszystkich wymienic, zatem zacytuje tylko 
ostatnie opracowania. Jesli chodzi o rewolucje 1956, zob. 

E. Schmidt, L. Ritter, P. Dennis, The Hungarian Revolution 1956, 
Leeds 2006; powstanie w walce o niepodlegtos¢ z lat 1848- 
-1849, zob. |. Deak, The Lawful Revolution: Louis Kossuth and 
the Hungarians, 1848-1849, New Haven 2001. Polecam rowniez 
opracowanie A. Freifeld, The Cult of March 15. Sustaining the 
Hungarian Myth of Revolution, 1849-1999, [w:] M. Bucur, 

N.M. Wingfield (red.), Staging the Past: The Politics of Com- 
memoration in Habsburg Central Europe, West Lafayette 2001, 
s. 255-285, ze wzgledu na opis obchod6éw 15 marca. 

21 Poniewaz ksiazka dotyczyta zabytkow koéciota rzymsko- 
katolickiego, dedykowalismy ja biskupowi naszej diecezji 
(Balazs Babel), ktory wtasnie skoniczyt 60 lat. Poprosilismy 
naszego ksiedza z parafii, aby napisat stowo wstepne, na co 
ochoczo przystat. 


pochodnymi publikacjami i genealogiami. Jeden 
z cztonkéw naszego Towarzystwa (emerytowany 
nauczyciel) zdecydowat sie opublikowa¢ prace 
na podstawie swojego absolwenckiego tableau. 
Nawet ten wysilek okazat sie niewystarczajacy, 
poniewaz odkryto tak wiele zdjec, ze potrzebna 
byla kolejna ksiazka (Lestar Laszl6, Sdlyom 
Janos, Iskolank torténete, 2003). Zebrano w niej 
wszystkie dostepne zdjecia nauczycieli razem 
zich ilustrowanymi historiami i biografiami. Inny 
obszar aktywnosci obejmowat zbieranie historii 
rodzinnych i familijnych albumdw fotograficz- 
nych wraz z drzewami genealogicznymi, co 
zaowocowalo publikacjq kilku ksiazek (zob. na 
przyktad Kisjuhasz Laszloné A Csillik csaldd kro- 
nikdja, 2005)?2. Byty to projekty zbiorowe, wyma- 
gajace od cztonkéw rodzin poszukiwania doku- 
mentow i fotografii swoich rodzicéw, dziadkow 

i kuzynow. W rezultacie czesto odnajdywali oni 
krewnych, ktorzy wyprowadzili sie gdzies daleko 
i osiedlili w innej czesci kraju. Byto to prawdziwe 
cwiczenie w tym, co Bourdieu nazwat,wyktadem 
na temat nauki genealogicznej"23. 

Poprosilismy takze jednego z cztonkow 
wspolnoty, aby spisat swoje wspomnienia z dzie- 
cinstwa, ktore przypadio na koniec lat 40. i po- 
czatek 50. XX wieku, co zaowocowato publikacja 
opowiadania: Dwadziescia lat na farmie (Erné Ba- 
kacsi Husz év tanydn, 2001). Inny ciekawy projekt 
wiazat sie z miejscowym pastorem, ktdrego ojciec 
byt nauczycielem muzyki w naszej szkole. Jego 
rodzina przez wiele lat utrzymywata w tajemnicy 
fakt, ze w okresie od 1943 do1944, kiedy wystano 
go wraz z towarzyszami na front, pisat dziennik. 
Miat tyle szczescia, ze przezyt i przywidzt go do 
domu. Po smierci ojca dzieci zadecydowaly, ze 
dziennik ten wart jest upowszechnienia. Przepisa- 
lismy go, sporzadzilismy mape ruchéw oddziatu 
ojca w Rosji oraz na Ukrainie i opublikowalismy 
w formie zgrabnej ksiazeczki z krétkim wste- 
pem mojego autorstwa (Bérces Lajos Naplo all. 
Vilaghdborubol, 2006). 

Chcac sprostac wyzwaniom, jakie sobie 
postawilismy, kolejna ksigzka rocznicowa zostata 
22 Rodzina poprosita mnie, abym napisat krétki wstep do tej 
ksiazki, co chetnie uczynitem. 


23 P. Bourdieu, M.-C. Bourdieu, The Peasant and Photography , 
»Ethnography” 2004, 5/4, s. 605. 
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opublikowana z mnostwem zdjec i historii 

o dwudziestu latach istnienia klubu emerytow 
z Lajosmizse (A lajosmizsei Oszikék nyugdijasklub 
emlékk6nyve, 2006). Ale nie dos¢ na tym: 

w 2006 roku jedno z najstarszych prywatnych 
przedszkoli obchodzito dziesiata rocznice 
powstania i z tej okazji rowniez wydato album 
(10 Eves a Micimack6 Ovoda, 2006). Nawet rada 
miasta przytaczyta sie do tego trendu; z okazji 
pietnastolecia otrzymania praw miejskich (od 
momentu zdobycia tytutu vdros) przygotowata 
maty przewodnik z fotografiami (75 éve vdros 
Lajosmizse, 1993-2008)24. Dzieki uporczywym 

i nieustajacym wysitkom, gdy wybudowano 
nowy ratusz, nasze Towarzystwo zdotato pozy- 
skac jego stary budynek. Zdecydowalismy sie 
organizowac¢ w nim wszystkie nasze spotkania, 
wystawy i wyktady. Zdalismy sobie rowniez 
sprawe, ze wszystkie materiaty, ktore zebralismy 
Z gospodarstw, domow i instytucji, mozna juz 
przedstawic jako stata wystawe, ktora podziwia¢ 
beda mogli wszyscy zainteresowani. Pod koniec 
2010 roku otwarto nasze lokalne muzeum 
historyczne, a setki ludzi Swietowaty to radosne 
wydarzenie25. 

W wiele sposréd wspomnianych projekt6w 
poczatkowo angazowali sie glownie cztonkowie 
Towarzystwa Historycznego, az w konricu poprzez 
kregi rodzinne i przyjacielskie, wiaczyta sie w nie 
cata spotecznos¢. Duza czes¢ wspomnianych 
ksiazek zostafa oczywiscie stworzona dzieki 
matym datkom réznych rodzin, lokalnych firm 
i rady miasta. Niektdre koszty zostaty pokryte 
wptywami ze sprzedazy ksiazek (ich niewielka 
czes¢ zostata rowniez przeznaczona na uroczy- 
stos¢ promocji publikacji z matymi przekaskami 
i winem). Do 2008 roku w Towarzystwie pozostali 
juz jednak tylko jego najbardziej oddani czton- 
kowie, ktorzy spotykali sie raz na dwa lub trzy 
miesiace. Przez ten czas krytyke nauczylismy sie 


24 Musze wspomnieé, ze wiele z tych ksiazek zostato zakupionych 
przez osoby zwiazane z instytucjami, a takze rodzinami czy 
krewnymi ich bohateréw. 


25 Nazwaligmy to,,muzeum”, ale aby otrzymaé oficjalny tytut, 
potrzebny jest rygorystyczny proces akredytacji rzadowej, 
ktdrego nie przeszlismy. Glowna przeszkoda byly finanse: 
lokalne wtadze musiatyby zaptaci¢ za utrzymanie tej instytucji 
i placié pensje pracownikom, dlatego przysztos¢ wystawy 

i kolekcji jest niepewna. 


rownowazyc poszukiwaniem wartosci i znacze- 
nia naszej pracy. 

Kolejnym etapem naszego duzego 
przedsiewziecia byto zainaugurowanie lokalnej 
gazety:,,Uj Lajosmizsei K6zlény”. Stanowi ona 
przedsiewziecie biznesowe, ktdre od pieciu lat, 
co miesiac, przekazuje lokalnym mieszkancom 
rozmaite historie i wydarzenia26. Nie mam 
odwagi przyzna¢, jak wiele artykutow i analiz 
naukowych opracowatem od 1990 roku w zwiaz- 
ku z wspomnianymi projektami i zaintereso- 
waniami (no céz, przynajmniej 15!). Oczywiscie 
jestem rowniez dumny, ze z wiekszego projektu 
historycznego — w latach 2002-2010 - powstaly 
przynajmniej cztery prace licencjackie. 

Spogladajac na wszystkie nasze dziatania 
w szerszym kontekscie, wydaje sie oczywiste, ze 
byt to niewatpliwy sukces, ktdry udato sie uzy- 
ska¢ gtownie dzieki udziatowi starych fotografi 
i wielu ludzi angazujacych sie w ten projekt. Bez 
nich, podobnie jak i bez sukcesu albumu, ktory 
powstat w wyniku pierwszej wystawy, nie prze- 
trwalibysmy niepewnej sytuacji ekonomicznej 
i poczatkowej wrogosci, z ktora sie spotkalismy, 
rozpoczynajac naszq dziatalnos¢. Kiedy zaczyna- 
lismy, wszystko byto przeciwko nam. Na koricu 
mielismy jednak co swietowac: Lajosmizse, 
miasto, ktore kiedys byto wysmiewane przez 
zwiedzajacych i mieszkancow z powodu braku 
spisanej historii, moze wiele zaoferowac w tej 
dziedzinie przyszlym pokoleniom - posiada 
historie, kt6ra mozna nie tylko opowiedzie¢, ale 
i pokaza¢. 

Waznym rezultatem opisywanego przedsie- 
wziecia jest rowniez moje osobiste przekonanie, 
ze fotografie nie sq jedynie zwyktymi obiektami, 
ale zbiorami interesujacych i,,mistycznych 
elementow’27. Jak pisze Alan Sekula:,,Fotografia 
obiecuje doskonalsze opanowanie natury, jedno- 
czesnie jednak grozi pozoga i anarchia, stanowi 


26 Projekt stworzenia gazety byt kontrowersyjny, poniewaz 
gazeta drukuje nie tylko artykuty o tadnych i przyjemnych 
aspektach Lajosmizse, ale takze teksty krytyczne o tym, co 
jest zte i co nalezatoby zmienic. W tej sytuacji muszq pojawiac 
sie konflikty. | rzeczywiscie jeden z artykutow na temat pensji 
i honorarié6w radnych miejskich zakonczyt sie procesem 
sadowym. Nasza gazeta zostafa uniewinniona przez sad. 


27 DE. Kyvig, M.A. Marty, Nearby History: Exploring the Past 
around You, Lanham 2000, s. 141. 


Laszlo Kurti 
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fadunek zdolny zmies¢ z powierzchni ziemi 
istniejacy porzadek kultury”28. Wiekszos¢ badaczy 
kultury wizualnej zgadza sie, ze zdjecia — po- 
dobnie jak teksty pisane —- maja w sobie jawna 

i ukryta intertekstualnos¢ (pozostajq w relacji do 
innych obrazow i informacji), lub — jak kto woli - 
swoj,,dyskurs fotograficzny”29. 

W czasie naszych zmagan z ogromna liczba 
fotografi — chcac zrozumie¢ rdézne poziomy ich 
Znaczenia — musielismy pogodzic sie z faktem, ze 
w rzeczywistosci sq one polisemiczne: stanowia 
swiadectwa 0 wielu znaczeniach, odczytywane 
przez jednostki przez pryzmat rozmaitych uprze- 
dzen i odmiennych tryboéw rozumienia?°. Osoby 
w zblizonym wieku, tej samej ptci, io podobnym 
pochodzeniu etniczno-narodowym oraz spotecz- 
no-ekonomicznym moga posiadac doswiadcze- 
nia, kt6re umozliwiaja im podobna interpretacje. 
Niemniej warto pamieta¢, ze,,wobec wspdlnego 
tla praktyk spoteczno-kulturowych fotografie nie 
sq‘wizualnymi kopiami’ obiektdow (Abbilder), ale 
‘wyobrazeniami, co w jezyku niemieckim okresla 
sie jako Denkbilder’3'. 

W koricu doszlismy do wniosku, ze foto- 
grafie zmieniaja relacje pomiedzy jednostka 
a grupa, pomiedzy toba a mna, pomiedzy nami 
a nimi. Przez dtuzszy czas zaktadalismy, ze 
nowoczesnos¢é a wraz z nia kapitalizm konsump- 
cyjny oddzielity to, co indywidualne (jednost- 
kowe), od tego, co zbiorowe (wspdlnotowe). 

28 A. Sekula, Ciato i archiwum, tum. K. Pijarski, [w:] A. Sekula, 
Spoteczne uzycia fotografi, K. Pijarski (red.), Warszawa 2010, 
5. 136. 


29 G. Clarke, The Photograph, Oxford 1997. 


30 R. Akeret, Photolanguage: How Photos Reveal the Fascinat- 
ing Stories of Our Lives and Relationships, New York 2000; 

R. Barthes, Swiatto obrazu. Uwagi o fotografi, ttum. J. Trznadel, 
Warszawa 1996; E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts, New 
York 1957; S. Sonntag, O fotografi, ttum. S. Magala, Krakow 
2009; J. Tagg, The Burden of Representation. Essays on Photogra- 
phies and Histories, London 1988. 


31 G Christmann, The Power of Photographs of Buildings 

in the Dresden Urban Discourse. Towards a Visual Discourse 
Analysis, ,,-Forum: Qualitative Social Research” 2008, 9, s. 3 
(http://www.qualitative-research.net/index.php/fqs/article/ 
view/1163/2569; data dostepu: 30.10.2011). Jednakze dla 
obywateli, kt6rzy zaoferowali swoje zdjecia do archiwum 
cyfrowego, sq to nie,,wyobrazone’, ale, prawdziwe” dowody 
na istnienie tego, co,,kiedys tam byto”. Czesto musiatem 
spierac sie z rodzinami, ze zdjecia nie zawsze sq obiektywnym 
Swiadectwem przesztosci. Niektdre z tych spraw konceptu- 
alnych poruszajq rozni autorzy [w:] Image-Based Research. 
A Source Book for Qualitative Researchers, J. Prosser (red.), 
London 1998. 


Fotografie, jak twierdza niektorzy badacze22, 
moggq niwelowa€c te réznice. Tak z pewnoscia 
byto na samym poczatku naszego historyczne- 
go projektu fotograficznego. Nauczylismy sie, ze 
fotografie - jako dokumenty kultury — w istocie 
moga stuzy¢ potrzebom spotecznej ciagtosci 

i integracji. Role te petnia w szczegdlnosci albu- 
my rodzinne, ktore sq wizualnym swiadectwem 
oraz medium komunikacji interpersonalnej 

i grupowej33. 

Fotografie nie tylko pokazuja, jacy bylismy, 
gdzie bylismy i kim sie stalismy, ale rowniez - 
dajac posmak rzeczywistosci oraz poczucie 
zakotwiczenia w swiecie —- umieszczaja nasza 
przesztosc i terazniejszos¢ w kontekscie. 
Zdjecia, szczegdlnie te, ktore pokazuja rzeczy- 
wistos¢ na przestrzeni trzydziestu, szescdzie- 
sieciu czy stu lat, moga pomdc nam zrozumiec 
i zinterpretowac nasze otoczenie lepiej niz 
na podstawie wycinkowych etnograficznych 
zapiskow rejestrujacych zanikajace style zycia, 
tak chetnie dokumentowane przez niektérych 
antropologéw>4. Sq swiadectwem, jak przez 
lata zmienito sie nasze srodowisko (domy, ulice, 
budynki uzytecznosci publicznej, parki, fabryki 
i zabytki, a takze natura). Jako archiwa wizualne, 
ktére gromadza informacje na temat waznych 
zmian w miastach i na wsi, moga ukazywaé 
wydarzenia dramatyczne, ale tez przedstawi¢ 
sprawy zaskakujace i dziwne. Szczegdlnie 
cenne potrafia by¢ w tym kontekscie fotografie 
amatorskie, poniewaz pokazujq nie to, co widza 
profesjonalisci, czy tez co chca, abysmy widzieli, 
lecz zwykte, codzienne chwile z zycia danej 
spotecznosci czy rodziny. Przedstawiaja one wy- 
darzenia, ktore moga wydawaé sie prozaiczne, 
a nawet powtarzalne. Kiedy jednak spojrzymy 
na te zdjecia z szacunkiem, uwzgledniajac kul- 
ture, kt6ra powotala je do zycia, to zauwazymy, 
ze sq zroddtem cennych informacji35. Co istotne, 
powinnismy uwaza¢, zeby nie zebra¢, poktosia 
fatszywej historii, selektywnie wykorzystujac 


32 Berger, op. cit. 
33 Chalfen, Turning Leaves, s. 222. 


34 J. Collier, M. Collier, Visual Anthropology. Photography as 
a Research Method, Albuquerque, New Mexico 1986. 


35 Akeret, op. cit. 


250 


fotografie czy tez nimi manipulujac?6. Jak 
zauwazyta Susan Sontag: ,,Fotoprzetwarzanie 
zmienia niepowtarzalne obiekty w banaty, a ba- 
naly w specyficzne, wyraziste artefakty”37. Wy- 
bidrcze uzycie pewnych zdje¢ pozwala narzuci¢ 
i wdrukowac ludziom fatszywe wyobrazenia 

o przesztych doswiadczeniach38. 

Patrzac na fotografie, zauwazamy zmienia- 
jace sie trendy w modzie i ludzkich interakcjach 
- kontakcie cielesnym, spojrzeniu i proksemice. 
Chociaz poczatkowy impuls wykonywania 
zdje¢ zwiazany jest z checia wyrazenia uczuc 
i bliskich relacji - pomyslcie na przyktad, jak 
blisko sa na zdjeciach mtodzi przyjaciele i ko- 
chankowie - to wiele z nich dostownie opisuje 
swego rodzaju romantyczne oddalenie. Nic nie 
ilustruje tego lepiej od zadziwiajaco duzej liczby 
zdjec przedstawiajacych mtodych mezczyzn 
przebywajacych daleko od domu podczas stuz- 
by wojskowej i wojny. Rownie ciekawe jest to, 
ze setki zdje¢ rodzinnych z matymi i starszymi 
dziecmi raczej rzadko pokazuja fizyczny kontakt 
pomiedzy rodzicami. Zauwazytem na przyktad, 
ze w wiekszosci zdjec i aloumédw to wiasnie 
dzieci ogniskuja uwage, zajmujac centralne 
miejsce w kadrze. Albumy zawieraja oczywiscie 
takze fotografie malzonkéw wykonane przed 
slubem, jednakze na tych zrobionych po tej uro- 
czystosci obecnosé dzieci, wnukow, krewnych 
i przyjacidt wydaje sie wprowadzac fizyczny 
dystans pomiedzy maizonkami. Co ciekawe, 

w miare jak rodzice sie starzeja, a liczba dzieci 

i wnukow sie powieksza, para seniordéw znajduje 
sie juz coraz czesciej nie w tle czy na bokach, ale 
w centrum zdjecia3?. 


36 KA. Wade, M. Garry, D. Read, D.S. Lindsay, A Picture Is Worth 
a Thousand Lies. Using False Photographs to Create False Child- 
hood Memories, ,Psychonomic Bulletin and Review” 9, 2002, 

nr 3, Ss. 597-603. 


37 Sontag, op. cit., s. 185. 
38 Wade, Garry, Read, Lindsay, op. cit. 


39 Fotografie sq przyjemne dla oka i sq dobrym Zrédtem in- 
terpretacji, co odkrytem, proszac studentow, aby przyniesli na 
zajecia zdjecia — stare lub nowe. Chciatem, aby staty sie one te- 
matem dyskusji, komentarzy oraz pretekstem do podzielenia 
sie wrazeniami i interpretacjami. Wtasciciele zdje¢ sq czesto 
zaskoczeni tym, co widza inni w ich tak zwanych,zwyktych” 
i,niewaznych” zdjeciach prywatnych. Oczywiscie w tym 
przypadku glowna os dyskusji koncentruje sie wokot znacze- 
nia fotografi, ktore traktuje sie jako,,prywatne” w opozycji do 
tych zrobionych w celach,,publicznych”. 


Z naszego projektu dowiedzielismy sie 
rowniez, ze stare zdjecia rodzinne stuzy¢ moga 
jako zrdédto informacji genealogicznej. Zdjecie 
jest warte wiecej niz tysiac stow, mawiamy, ale 
zamiast je czyta¢, czesto trzeba je stworzyc. In- 
nymi stowy:,,czytanie” starych zdje¢ to bardziej 
interpretacja informacji, a snucie domystow 
stuzacych temu celowi to raczej inteligentne od- 
gadywanie. Fotografie moga dostarczyé silnych 
bodzcoéw nie tylko do badan nad genealogia, 
ale rowniez do ujawnienia ukrytych psycholo- 
gicznych znaczen zwiazanych z historia osobista 
i rodzinna4°. Marianne Hirsch twierdzi, ze 
»konwencje fotografi rodzinnej wzmacniaja site 
wyobrazenia koncepgji ‘rodziny”*’. Mozna takze 
zasugerowac, ze moga podwazy¢ te site, jak 
pisze Anette Kuhn:,,rodzina bez sekretow jest 
zjawiskiem raczej rzadkim"42. Zdaniem wspo- 
mnianej autorki, nie mozna odbierac fotografi 
tylko na podstawie tego, co widzimy, albowiem 
jeszcze bardziej niz przez obecnos¢, prawde 
i autentycznos¢ mogg one przemawia¢ poprzez 
cisze, nieobecnos¢ i zaprzeczenie”43. Poniewaz 
wszyscy doswiadczylismy cierpienia — fizyczne- 
go, psychicznego lub wyobrazonego - foto- 
grafie moga stanowic bogate zrdédto pociechy 
i terapii, a wtasciwie fototerapii4+. 

Na zakonczenie tego eseju niech bedzie mi 
wolno podzieli¢ sie na pozdr banalng obser- 
wacja: przesztosci nie mozna oczywiscie ani 
odtworzyé, ani powtorzy¢, ale — jak pisze Kuhn - 
»przesztos¢ jest jak miejsce zbrodni: jesli Smierc 
jest sama w sobie nieodwracalna, jej slady nadal 
moga by¢ widoczne”45. Gdy tylko terazniej- 
szos¢ zostaje uchwycona na fotografi, staje sie 
jednoczesnie czescia historii. W tym sensie Kuhn 
ma racje: pewne aspekty przesztosci niekoniecz- 
nie musza by¢ na zawsze utracone. Fotografie 


40 Alert, op. cit. 

41M. Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative and 
Postmemory, Cambridge 1997, s. 47. 

42 A. Kuhn, Family Secrets: Acts of Memory and Imagination, 
London 2002, s. 2. 

43 Kuhn, op. cit. s. 154. 

44 J, Spence, Putting Myself in the Picture, idem, Cultural Snip- 
ing: The Art of Transgression, New York 1995; J. Weiser, Photo- 
Therapy Techniques: Exploring the Secrets of Personal Snapshots 
and Family Albums, Vancouver 1999. 


45° Kuhn, op. cit., s. 4. 
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moga wesprzec sktadanie pewnych wydarzen 

w catos¢, pomdc nam je zapamietac i spotka¢ 

tych, ktorych w rzeczywistosci nigdy nie spotka- 

lismy*°. Istotnie, fotografie sq magiczne. Se ee re ene 

Reset ee Saat adele ad ting Na NSE przez cmentarz i patrzac na pewne nagrobki, natychmiast 
46 To byto prawdopodobnie jedno z najbardziej szokujacych identyfikowatem niektdre osoby dzieki swojej imaginacji. 
odkry¢: gdy otrzymatem wiele zdje¢ zmartych cztonkow Czy mozna zna¢ kogo$, kogo sie nigdy w zyciu nie spotkato, 
rodziny, miafem uczucie, ze znatem ich osobiscie. Idac pytatem sam siebie, ale czutem sie, jakbym znat. 


Laszlo Kurti 


Visual Enchantment: Community Building and Photography 


in Hungary 


We do not receive wisdom, 
we must discover it for ourselves. 
M. Proust, Remembrance of Things Past 


In this analysis | would like to describe 
a photographic project | have been engaged 
with in the past decade. In doing so | hope to 
suggest ways in which the participants were 
able to revitalize our community, while at 
the same time, acknowledging some of the 
challenges we faced. Finally, | will explain my 
reasons for embarking upon this endeavor, and 
offer examples of its contributions to my work 
as a visual anthropologist and the project’s in- 
tegration with my other professional interests. 

Let me begin by calling attention to 
a similarity between photography and foot- 
ball: both activities attract commentary by 
legions of practitioners and observers who 
claim expertise in these areas, regardless of 
whether such comments are warranted by ex- 
perience or knowledge. As a professor who has 
been teaching for the past 20 years in various 
universities around Europe, | can attest to the 
fact that students read far fewer books today 
than previously; the same may be argued with 
regard to photographs. The technologies of 
digital photography, video cameras and cell 
phones vastly increase both the potential 
for taking snapshots and the accompanying 
challenges. The possibilities are exciting, the 
execution rapid and less expensive than with 
Kodak film; images are quickly uploaded to 
computers and the Internet, allowing photos 
to be shared with an infinite number of poten- 
tial viewers.! There is, it seems to me, a contra- 
diction and a dilemma in this new freedom: for 
although we may enjoy greater liberty, we are 
in danger of doing so in an age of increasing 
visual illiteracy. 


1 For studies in visual methods see G. Rose, Visual Methodolo- 
gies. An Introduction to the Interpretation of Visual Materials, 
Thousand Oaks, 2007; G.C. Stanczak, Visual Research Methods. 
Image, Society and Representation, Thousand Oaks, 2007. 


To understand the layers of meanings in 
photographs, especially those made in far-flung 
lands that depict images from earlier eras, 
requires particular skills. Why? It is obvious that 
with technological advancement new skills are 
needed which warrants theoretical sophistica- 
tion and critical insights. As cultural artifacts, 
photographs must be read through the particu- 
lar culture of the producer as well as that of the 
consumer, necessitating patience and dedicated 
information gathering.2 Of course the notion 
that every photograph is a cultural product with 
a specific social context and personal environ- 
ment is far from novel, nor is the idea that it 
encompasses infinite possibilities of meaning. 
At the same time, the word “cultural” must be 
anchored to specific space-time coordinates 
and community processes in order to make 
sense. We need to know as much as possible 
subjects in order to frame our impressions and 
conclusions about the images in question. 

In the interest of developing these con- 
siderations, | would like to offer a miniature 
case-study to contextualize the project through 
which my colleagues and me produced, revital- 
ized and re-framed photographs from and 
for our community. To do so requires a bit of 
personal and visual history. In 1993, | returned 
to Lajosmizse, a town about 65 kilometers 
south-east of Budapest to live.4 | was born in 
this largely agricultural settlement and left after 
my father and mother separated. This “home- 
coming’ resulted in my becoming more deeply 
involved with the community,’ its past, present 
2 J, Berger, About Looking, New York, 1980; P. Bourdieu, 

L. Boltanski, R. Castel et al., Photography. A Middle-Brow Art, 
Stanford 1990; R. Chalfen, Snapshot Versions of Life, Bowling 


Green, 1987; idem, Turning Leaves: The Photograph Collections 
of Two Japanese American Families, Albuquerqua, 1991. 

3 Working Images, eds. S. Pink, A. Afonso, L. Kirti, London, 
2004. 

4 | have described the town’s history in more detail in 

L. Kirti, “The Socialist Circus: Secrets, Lies, and Autobiographi- 
cal Family Narratives,’ in Biographies and the Division of Europe: 
Experience, Action, and Change on the ‘Eastern Side; eds. R. Breck- 
ner, D. Kalekin-Fishman, |. Miethe, Opladen, 2000, 283-302. 


5 L. Kiirti, “Homecoming: Affairs of Anthropologists in and 
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and people. As Jo Spence explains in her book 
Putting Myself in the Picture, |, too, have utilized 
“visual autobiography” to come to terms with 
my return and subsequent reintegration with 
my extended family and the population of my 
home town.¢ No sooner had | returned than 
| realized that the town — about 10,000 resi- 
dents, primarily catholic with about ten percent 
Protestants had no written history. The small 
Jewish community was annihilated during WWII 
and the few who returned to Hungary - aside 
from one family — opted for residence else- 
where.’ Their history has been swept under the 
rug and remains to be adequately researched 
and chronicled.8 

As | began collecting family albums and 
documents | came to realize what was needed. 
In order to document the community's his- 
tory and create a sense of cohesion, with a few 
concerned individuals we formed a Historical 
and Cultural Association (Lajosmizsei Helytor- 
téneti és Kulturdlis Egyestilet) in 1999. This step 
was in line with what sociologists call creating 
a community by seeing the “power in the small 
but important elements of being with others.”9 
That moment might be characterized as more 
exciting than well thought out as individuals 
joined from different segments of the communi- 
ty; a teacher, doctor, worker, librarian, computer 
specialist, veterinarian, a local deputy mayor, 
and some retirees — some 20 altogether, eager 
to get on with the job of collecting information 
about our town’s past. Soon, however, when 
became obvious that this was not to be an easy 
task but one requiring time, energy and willing- 
ness to sacrifice precious weekend or holiday 
time, some members became merely eager 
of Eastern Europe’, Anthropology Today 12/13 (1996), 11-15; 
idem, “The Socialist Circus.” 


6 J, Spence, Putting Myself in the Picture: A Political, Personal 
and Photographic Autobiography, Seattle, 1988. 


7 Fora good historical overview of Jewish life in Hungary 

in English see R. Patai, The Jews of Hungary. History, Culture, 
Psychology, Detroit, 1996. 

8 Through our research we have been able to contact four 
Holocaust survivors in Budapest, Janoshalma, Argentina, and 
Australia, all former residents of Lajosmizse. Consequently, we 
succeeded with three of them to conduct indpeth interviews. 
9 P. Block, Community: The Structure of Belonging, San Fran- 
cisco, 2008, 10. 


onlookers. About 15 of us remained ready to en- 
gage ina common purpose. (Reminiscing now 
about that time, | recall that one of the major 
conflicts about membership concerned our par- 
ish priest who was dismayed when he was not 
invited to join our association out of fear that his 
personality might divide our civic association. 

It took some time to calm him down, but until 
then he was less than enthusiastic about our 
endeavors.) 

One of the earliest difficulties | encountered 
had to do with the phantasies of some over-en- 
thusiastic participants who wanted their ideas to 
come to fruition without delay. Some requested 
that we paint new street-signs to replace decrepit 
ones, others wished to produce a book with 
a few family documents. One suggested we plant 
trees and flowers in front of houses on the main 
street displaying the national colors; another 
wanted to build a kennel for the many stray 
dogs in the town, while yet another thought we 
should erect an immense statue of Gulliver at 
the entrance of the town, with a swinging arm 
to greet visitors. Obviously, we did not need to 
borrow ideas from the Internet. 

I spent the first 3-4 meetings of the first 
month — yes, members were so eager that want- 
ed to meet twice or three-times a week — laying 
out plans for the year by organizing a brain- 
storming session in which everyone was free 
to express their ideas and hopes for the future. 
Soon, our first major task took shape: we would 
collect family photographs and digitize them for 
archival purposes (we called it the Digital Photo 
Archive, DPA) and from the best images we 
would mount an exhibition in the town’s newly 
opened cultural center. 

At first there were many seemingly diverse 
and disconnected collections of both profes- 
sional studio pictures and numerous family 
albums of amateur quality. We were, however, 
able to identify at least ten large categories that 
facilitated the task of collecting: postcards, WWI 
and WWII, schools and teachers, trades and 
businesses, agriculture and farm life, church and 
religion, political life, public buildings, minori- 
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ties, children and youth.'° Most of these pictures 
were by no means comparable to the quality 

of those by famous Hungarian-born photogra- 
phers known world-wide such as Brassai (Gyula 
Haldsz), Robert Capa (Endre Friedmann), or An- 
dré Kertész. Yet to us they were treasure troves. 
Slowly our community started to emerge, not 
only in black and white - that is with some 
contrast between the pleasant and the trou- 
bling — but also in its true colors. The more 
photographs were offered and scanned into our 
DPA, the more the town’s past began to emerge 
as unique. However, with the increasing number 
of pictures new questions as well as problems 
arose: who were the subjects of these pictures? 
what occasions were depicted? what became of 
these people? In addition, the DPA soon started 
to take on a life of its own as locals began ana- 
lyzing and interrogating the photographs they 
were seeing for the first time or in different light 
thanks to a rigorous interrogation. 

Finally, in 2001we managed to open our 
archive to the public with an exhibit of pho- 
tographs, the oldest dating from the 1880s, 
the more recent ones from the 1940s.1! The 
large hall was packed as more than 300 people 
thronged to see themselves as well as their 
ancestors on the walls. It was a real triumph for 
our association; more important still, we were 
able to legitimize our existence and our project 
in the eyes of the community, the town council, 
and the families who had been somewhat suspi- 
cious at the early stages of the project After 
the initial jubilation subsided, we were faced 
with the subsequent stage: we had to produce 
a book that would provide a more tangible 
record of this collection (most pictures were re- 
turned to the families). But how would we select 
from among these thousands of pictures? Who 
10 Of course a much finer thematic grouping would have 
been also possible; yet for the moment it was a safe and work- 
able categorization for us. 


11 | do admit that this framing was rather rudimentary and 
artificial since we wanted to exhibit photographs that show 
history and the not-so-recent past. Of course, the relationship 
between photographs and history is much more complex as 
Edwards (E. Edwards, “Photography and the Performance of 
History,’ Kronos 27 [2001], 15-29) suggests. At the same time, 
it is true that visitors had very positive emotional response to 
the exhibited photographs. 
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and which families would be included or left 
out? Where would we find financing for publica- 
tion? In other words, it was time to become real 
professionals from that point on as we began 
to search for foundations and sponsors, as well 
as local companies who might be willing to 
co-sponsor funding for the book. In the end we 
managed to collect approximately one mil- 
lion HUF, most of which came from the town’s 
mayoral office.!2 

In order not to be totally responsible for 
the editing of the book alone, | decided to 
democratize the selection process.13 For about 
two weeks we met four-five times and invited 
leaders of institutions (kindergarten, school, 
police, fire station, medical center, companies, 
and churches) to help us. Also important was 
the identification of the selected pictures: when 
they were made, who appeared in them and on 
what occasions. With so many photographs, we 
needed a strict time-frame, deciding on a cut- 
off date of 1946 and reserving the remainder for 
a later book.14 We were left with four hundred 
photographs, with the mayor writing a few 
words of congratulatory remarks to include. 

The book History and Memory: Photographs 
of Lajosmizse 1896-1946 (Torténelem és em- 
lékezet: Lajosmizsei fényképek, 1896-1946) finally 
was published in 2002 with an extraordinary 
opening reception that became a community 
ritual. To introduce the book we invited a well- 


12 Among the local companies there were many who would 
only offer meager sums others simply opted out of sponsor- 
ship. The latter either saw no value in our project or just 
decided to sponsor other things. 


13 The selection process was a three-tier system: the first level 
concerned the families who offered the pictures. Naturally, 
this was the hardest for us to accept since many times family 
members were willing to show only stereotyped and studio 
portrait of themselves and their ancestors. The second level 
involved members of the Historical Association who screened 
and sorted pictures based on clarity, importance and content. 
The final decision about not to include certain photographs 
that were redundant or did not have a special message was 
mine. A major concern was of course ethical for pictures 

that were deemed by family members unsuitable for public 
consumption had to be left out. 


14 |t should be mentioned here that we also envisioned 

a series of new postcards about our town, a project that did 
prove to be a success at the end. One of the main reasons had 
to do with the post office which refused to sell postcards. As 
the result, our postcards remained on the shelves only to be 
given away free to visitors. 
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known scholar, Karoly Kincses, director of the 
Hungarian Museum of Photography, who - 
together with the mayor - did a grand job at 
the book launch. We sold 200 books there, two 
months later 400; a half-year later, nearly 800 
were purchased, and many more we simply of- 
fered to libraries, schools and civic associations 
for free.15 

Our association had plenty reasons to 
celebrate as we ended up with nearly 2 million 
HUF profit by the end of the year from our book 
sale. Our economic success provided financial 
stability for the association for the next two 
years. We were very pleased, and even our 
local catholic priest became an enthusiastic 
supporter from then on! From this collection, 
| selected to investigate both private and public 
history as revealed in the postcards by publish- 
ing a chapter “Picture Perfect: Community and 
Commemoration in postcards,’ in a book on 
visual anthropology.'6 

| have taken the time here to offer this nar- 
rative because it was the point of departure that 
set the pace and the nature of our subsequent 
activities. We engaged over the following years 
in setting up additional exhibitions and produc- 
ing many more publications. | will not describe 
them in detail but only highlight them briefly. 
Since we had collected many family and archival 
documents we decided to publish some in an 
annotated book of records in 2004 (Bene, Lajos 
és Mizse oklevelei, torténetidokumentumai 1385- 
1877). For this we needed an archivist historian 
since many of the documents were in Latin and 
German. In 2006, two more studies followed: 
one on the nearby small town of Ladanybene, 
15. Individuals and their extended families who gave pho- 
tographs were the initial buyers; the second large group was 
citizens who had connection to the families and institutions 
included in the book. The third largest group was former La- 
josmizse citizens who bought the book. The largest expense 
actually was mailing the books, so we also had to organize 


an impromptu carrier-service by asking people who traveled 
around the country to take our gifts to the specific addresses. 


16 L. Kirti, “Picture Perfect: Community and Commemora- 
tion in Postcards,’ in Working Images, eds. S. Pink, L. Kurti, and 
A. Afonso, London, 2004, 47-71. | was very happy with the 
three dozen postcards at that time when | wrote my analysis. 
Recently, however, and to my surprise, several more postcards 
surfaced from the first decade of the twentieth century show- 
ing a kind of new face of Lajosmizse to me. 


that had been part of our town until 1907 but 
then separated (Laddnybenei évszdzadok); the 
other was an edited collection that concerned 
the October-November local events of the 1956 
revolution (Lajosmizse 1956. Tények, sztorik, 
dokumentumok). 

Next we turned to various kinds of com- 
munity actions: we mapped and catalogued 
all old buildings and farms, and identified four 
of them to be safeguarded as historic monu- 
ments. We commissioned large black granite 
signs that consisted of the names, dates and 
short histories of the buildings and their former 
owners.'7 We managed to clean up the desolate 
Jewish cemetery and in 2005, we organized 
a commemorative exhibit concerning WWII; 
pictures, letters, personal belongings, and war- 
time memorabilia filled the walls and chests 
of our local exhibition hall. Altogether about 
three dozen families assisted in this search.'8 We 
made sure that the exhibition was scheduled to 
take place just before All Soul's Day so that the 
commemoration would be even more festive. 
We also decided to inaugurate a remembrance 
for the local heroes who fought in the anti- 
Habsburg 1848-49 war of independence. For 
this, we cleaned up the known family graves in 
the local cemetery and on March 15 - day of 
remembrance of 1848-49 - organized a small 
commemorative event that is held ever since.'9 

We topped our publishing venture in 2010 
with two more books: the sequel to our first 
17 Three of them are buildings of Jewish shopkeepers (Fried- 
man, Molnar, Popper) on the main street of Lajosmizse. 


18 Since the Jewish population of Lajosmizse was decimated 
in WWII and the few survivors emigrated, the local Jewish 
cemetery had few visitors and was completely neglected. It 
turned out that, unlike the Roman Catholic and Protestant 
cemeteries, it was not the property of the town but belonged 
to the national Jewish association. 


19 Remembrance Day of 1848-49 and 1956 are the two 

most historic national holidays in Hungary. Both, by the 

way, of crushed revolutions! There are just too many books 
written about both revolutions to do justice for them here, 

so | will only cite two recent and informative studies here. For 
the 1956 revolution, see E. Schmidt, L. Ritter, P. Dennis, The 
Hungarian revolution 1956, Leeds, 2006; for the 1848-49 war 
of independence, |. Deak, The Lawful Revolution: Louis Kos- 
suth and the Hungarians, 1848-1849, New Haven, 2001. | also 
recommend A. Freifeld, “The Cult of March 15. Sustaining the 
Hungarian Myth of Revolution, 1849-1999," in Staging the Past: 
The Politics of Commemoration in Habsburg Central Europe, eds. 
M. Bucur, N.M. Wingfield, West Lafayette, 2001, 255-285 for her 
treatment of the cult of March 15. 
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picture book finally came out with 800 photo- 
graphs with the simple title Photographic History 
(Fényképes torténelem). For our next book we 
branched out to the nearby town of Kecskemét 
and asked the prestigious Karol Wojtyla Founda- 
tion to help our project. This book is the Road- 
Side Crosses and Sacral Monuments in Lajosmizse 
(Ut menti keresztek és szakrdlis kisemlékek 
Lajosmizsén).2° A major effort, this jointly edited 
book was a true cooperation among a local pho- 
tographer, a cartographer, and myself. The three 
of us searched for all the religious monuments 
in the town and its vicinity, some of which we 
literally had to dig out from under the bushes 
and trees in order to photograph, map and 
secure their GPS coordinates. 

What was most striking was the fact that 
our first book resulted in a spin-off of family 
books and genealogies. One of our members 
(a retired teacher) decided to publish a book by 
using his school’s graduation tableaux. Even this 
effort was not sufficient, since so many pictures 
were discovered that a second book was neces- 
sary (Lestar Laszl6 and Sdlyom Janos, /skolank 
torténete, 2003). In this one, they collated all the 
available pictures of teachers and edited a new 
book together with snap-shot stories and biog- 
raphies of each teacher. Another area of activity 
was collecting family stories and family photo- 
albums accompanied by family trees, a venture 
that resulted in the publication of several books 
(see, for example, Kisjuhasz Laszloné, A Csillik 
csaldd krénikdja, 2005).21 These were also group 
projects requiring family members to search 
for documents and photographs of parents, 
grandparents and cousins. Often this involved 
the reconnection with family members who 
had moved away from our town and resettled 
in another part of the country, a real exercise in 
what Bourdieu has called “a lecture in genea- 
logical science.’22 
20 Since the book concerned Roman Catholic monuments 
we dedicated it to Balazs Babel, bishop of our diocese, who 


just turned 60. We asked our local Roman Catholic priest to 
write the foreword, a wish he happily complied with. 

21 | was asked by the family to write a short introduction for 
this book, a task | happily accepted. 

22 P. Bourdieu, M.-C. Bourdieu, “The Peasant and Photogra- 
phy,’ Ethnography 4/5 (2004), 605. 
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We also asked one community member to 
write down his childhood memories from the 
late 1940s and early 1950s, which resulted in the 
publication of a novella: Twenty Years on a Farm 
(Ern6 Bakacsi, Husz év tanydn, 2001). Another 
interesting project had to do with our local Prot- 
estant priest whose father was a music teacher in 
our school. Kept as a family secret for many dec- 
ades, he wrote a diary during 1943-44 while he 
was sent to the Russian front with his comrades. 
He was lucky enough to survive, and bring home 
his diary. After his death, his children decided it 
warranted public circulation. We transcribed it, 
drew a map of his unit’s movements in Russia 
and the Ukraine, and with a small introduction 
by myself we produced a handsome little book 
(Bérces Lajos, Napld all. vildghdborubdl, 2006). 

Not to be outdone, an anniversary book 
was published with numerous pictures and 
stories telling about the 20 years in the life of 
the retirees’ club of Lajosmizse (A lajosmizsei 
Oszikék nyugdijasklub emlékkényve, 2006). But 
it that is not enough: in 2006 one of the oldest 
private kindergartens celebrated its tenth anni- 
versary with a picture book (10 Eves a Micimack6 
Ovoda, 2006). But even the town council got on 
the bandwagon: for the fifteenth anniversary of 
becoming a town (gaining the title vdros) they 
produced a small photographic guidebook (75 
éve vdros Lajosmizse, 1993-2008).23 Through our 
rigorous and adamant efforts our association 
was able to take possession of the old town hall 
when in 2004 a new one was built. We decided 
to hold all our meetings, exhibits, and lectures 
there. In addition, we realized that all the mate- 
rials we had collected from farms, houses and 
institutions were now ready to be installed as 
a permanent exhibition for all to see. Finally, 
at the end of 2010, our local history museum 
was inaugurated with hundreds of people 
celebrating this joyful event.24 
23 | have to mention that many of these books were bought 
by the people connected to the institutions, friends and 
relatives. 

24 We called it a“museum’” but to receive the official designa- 
tion there is a rigorous process of accreditation by the govern- 
ment which was not obtained. The main obstacle remained 
financial: the local government would have keep it up and pay 
salaried professionals, a reason why the future of the exhibit 
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Many of these projects had initially involved 
members of the Historical Association, and 
eventually through family and friendship circles, 
the entire community at large. Naturally, most 
of these books were produced with small sums 
given by various families, local businesses and 
the town council. From the sale of these books, 
some of the expenses were paid off with a min- 
ute fraction remaining for the book opening 
wine-and-cheese reception. However, by 2008, 
only the most committed members remained 
in the association, meeting once in two-three 
months. By this time, we had learned to balance 
criticism while seeking the value and importance 
of our endeavors. 

As part of this large project, we were able 
to inaugurate a local newspaper Uj Lajosmizsei 
Kézlony, a business venture now in its fifth 
year brining news, stories, and events to local 
citizens every month.25 | dare not admit how 
many articles and scholarly analyses | pro- 
duced since 1990 that came out of this interest 
(well, 15 at least!). Of course, | am also proud 
that from the larger historical project at least 
four university BA theses emerged between 
2002 and 2010. 

Putting this experience into perspective, it 
seems clear that it has been a gratifying success, 
thanks largely to the contribution of old photo- 
graphs and the many people who got involved. 
Without them, and the bestseller book that 
resulted from the first public exhibit, we could 
have never survived the economic uncertainties 
and some of the initial hostilities with which 
we were faced with in the beginning. The odds 
were against us, but in the end we had much to 
celebrate. Now Lajosmizse, a town once mocked 
by visitors and locals alike for lacking a written 
history, has a rather nice one to offer to future 
generations, a history that can now be narrated 
as well as visualized. 
and collection remains uncertain. 

25 The newspaper project has become controversial since 
the paper prints not only articles about the nice and beautiful 
aspects of Lajosmizse but critical articles about what is bad 
and what should be changed. As such, conflicts are bound to 
arise. Indeed, one article about salaries and remuneration of 


councilmen resulted in a law suit. Our newspaper was acquit- 
ted by the court. 


An important outcome of this journey is 
my conviction that photographs are not merely 
objects but repositories of exciting and “mystical 
elements” that should not be viewed as com- 
monplace.?6 As Alan Sekula writes: “Photography 
promises an enchanted mastery of nature, but 
photography also threatens conflagration and 
anarchy, an incendiary leveling of the existing 
cultural order.’27 Most scholars of visual culture 
agree that photographs, like written texts, re- 
veal an obvious as well as hidden intertextuality 
—a relationship to other visual images as well as 
information, or what Graham Clarke has called 
the “photographic discourse.’28 While we strug- 
gled through a profusion of photographic items 
to understand their various layers, we had to 
come to terms with the notion that they are in 
fact polysemic - testimonials with many mean- 
ings, readable by individuals through lenses of 
different prejudices and levels of comprehen- 
sion.2? Those of similar age, gender, ethno- 
national and socio-economic background may 
share certain experiences enabling them to 
share a common interpretation. It neverthe- 
less is worth remembering that “Against the 
background of common socio-cultural prac- 
tices, photographs do not create ‘visual copies’ 
of objects (in German: ‘Abbilder’) but ‘imagined 
pictures’ what the Germans call ‘Denkbilder’’30 
26 D.E. Kyvig, M.A. Marty, Nearby History: Exploring the Past 
around You, Lanham, 2000, 141. 

27 A. Sekula, “The Body and the Archive,’ in The Contest of 


Meaning: The Critical Histories of Photography, ed. R. Bolton, 
Cambridge, 1992, 343. 


28 G Clarke, The Photograph, Oxford, 1997. 


29 R. Akeret, Photolanguage: How Photos Reveal the Fascinat- 
ing Stories of Our Lives and Relationships, New York, 2000; 

R. Barthes, Camera Lucida: Reflections on Photography, New 
York, 1981; E. Panofsky, Meaning in the Visual Arts, New York, 
1957; S. Sontag, On Photography, New York, 1977; J. Tagg, 

The Burden of Representation. Essays on Photographies and 
Histories, London, 1988. 


30 G. Christmann, “The Power of Photographs of Buildings 
in the Dresden Urban Discourse. Towards a Visual Discourse 
analysis,’ Forum: Qualitative Social Research 9 (2008), 3 
(http://www.qualitative-research.net/index.php/fqs/article/ 
view/1163/2569; accessed 30.10.2011). Yet, for the citizens 
who offered their photographs for the digital archive these 
are testimonials of not the “imagined” but the “real” proofs 
of the “once there was.’ Often | had to argue with family 
members that pictures are not always objective evidences of 
the past. Some of these conceptual issues are dealt with by 
various authors in Image-Based Research. A Source Book for 
Qualitative Researchers, ed. J. Prosser, London, 1998. 
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What we concluded is that photographs 
do make a difference between individuals and 
groups, between you and me, between us and 
them if you will. For too long we have assumed 
that modernity, and with it consumer capital- 
ism, has separated the personal (individual) 
from the collective (communal). Photographs 
may serve to close this gap as some scholars 
have suggested.3! This was certainly the case 
for our historic photographic project from the 
very beginning. We learned that photographs 
as cultural documents can indeed serve the 
needs of social continuity and integration, and 
family albums in particular are media represen- 
tations of intra and interpersonal and group 
communication.32 

Photographs not only indicate how we 
were and what we have become, they place 
our past and present in a context as they give 
a sense of reality and embeddedness. Pictures, 
especially when viewed over intervals of thirty, 
sixty or hundred years, can help us to under- 
stand and interpret our surroundings more 
completely than the momentary ethnographic 
record of vanishing life-ways that some anthro- 
pologists are so keen to document.33 They offer 
evidences of how our environment - streets, 
houses, public buildings, parks, factories, monu- 
ments including nature — has changed. As visual 
repositories recording important urban or rural 
developments, they may expose dramatic oc- 
currences, or picture the shocking and bizarre. 
Especially photos by amateur photographers 
may be extremely valuable because they dem- 
onstrate not what professionals see or want us 
to see: they reveal the ordinary, the everyday 
moments in community or family life. They 
transmit events that may at first appear to be 
mundane or even repetitious but when looked 
at with respect and care for the time and culture 
that made them they offer precious informa- 
tion.34 One must, however, be cautious about 
the danger of gleaning false history through 
31 Berger, op. cit. 

32 Chalfen, Turning Leaves, 222. 


33 J. Collier, M. Collier, Visual Anthropology. Photography as 
a Research Method, University of New Mexico Press, 1986. 


34 R. Akeret, op. cit. 


a selective use or manipulated photographs.35 
As noted by Susan Sontag: “The photographic 
recycling makes clichés out of unique objects, 
distinctive and vivid artifacts out of clichés.’36 By 
utilizing certain pictures selectively anyone can 
imply and imprint false images in people about 
their past experiences.37 

By looking at photographs we note chang- 
ing trends in fashion and human interaction 
- bodily contact, gaze and proximity. While the 
initial impulse to take pictures has to do with 
showing feelings and close relationships — think 
for instance how young friends and lovers are 
placed in close proximity to one another —- many 
photos often literally depict a kind of roman- 
tic disconnectedness. Nothing demonstrates 
this more clearly than the surprisingly large 
number of photos showing young men away 
from home during their army service and war. 
Equally interesting was the revelation that in 
the hundreds of family pictures with babies and 
children physical contacts between parents are 
few and far between. For example, as | noticed 
through viewing thousands of photos, children 
tend to become the center of attention on many 
photographs in family albums; in fact they take 
center stage on pictures. Often photos show 
people before and after marriage, although the 
presence of children, grandchildren, relatives, 
and comrades seem to place physical distance 
between married couples. Another discovery 
from these photographs was that as parents 
become older and the number of children and 
grandchildren increases, the elderly couple has 
been placed in the center of the picture and not 
on the background or sides.38 
35 K.A. Wade, M. Garry, D. Read, D.S. Lindsay, “A Picture is 
Worth a Thousand Lies. Using False Photographs to Create 


False Childhood Memories,’ Psychonomic Bulletin and Review 9 
(2002), 597-603. 


36 Sontag, op. cit., 174. 
37 Wade, Garry, Read, Lindsay, op. cit. 


38 Photographs are pleasurable to see and a good source for 
interpretation, as | discovered by asking students to bring to 
class photos - old or new - for discussion and commentary, 
to share impressions and interpretations. Owners of pictures 
are often surprised by what others see in their so-called “mun- 
dane” or “unimportant” private pictures. Of course here the 
main debates centered around the meaning of photographs 
that supposedly are “private” as opposed to ones made for 
more obvious “public” consumption. 
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Similarly, we also learned from our project 
that old family photos may serve as a source 
of genealogical information. A picture is worth 
a thousand words we say, but rather than read- 
ing it we often have to create it. In other words, 
“reading” old photos is more about interpreting 
the information, while building conjectures for 
it is more intelligent guesswork. Photographs 
can provide a powerful impetus for research 
not only on genealogy but to reveal hidden 
psychological meanings of personal and family 
history.39 “The conventions of family photogra- 
phy,’ Marianne Hirsch argues,,,[...] reinforce the 
power of the notion of ‘family:"4° One might also 
suggest that they can subvert that power, as An- 
ette Kuhn writes: “a family without secrets is rare 
indeed.’41 According to her, photographs cannot 
be taken at face value, they “may “speak” silence, 
absence and contradiction as much as, indeed 
more than, presence, truth or authenticity.’42 


39 Akeret, op. cit. 
40 M. Hirsch, Family Frames: Photography, Narrative and 
Postmemory, Cambridge, 1997, 47. 


41 A. Kuhn, Family Secrets: Acts of Memory and Imagination. 
London, 2002, 2. 


42 \bidem, 154. 


Because we have all experienced suffering — 
whether physical, mental or imagined — photo- 
graphs can be rich sources of consolation and 
therapy, indeed of phototherapy.*3 

To conclude this essay, allow me to close 
with a seemingly banal observation: clearly, the 
past cannot be recaptured, nor can it be repeat- 
ed, but as Kuhn writes, “the past is like the scene 
of a crime: if the deed itself is irrecoverable, its 
traces may still remain.’44 As soon as the present 
is captured on a photograph, it becomes instan- 
taneously part of history. In that sense Kuhn is 
correct that some aspect of the past may not 
be lost forever. Photographs can help to piece 
certain events together, help us to remember 
and encounter those we have never met in real 
life.45 Photographs are indeed magical. 
43 J. Spence, Putting Myself in the Picture; idem, Cultural Snip- 
ing: The Art of Transgression, New York 1995; J. Weiser, Photo- 


Therapy Techniques: Exploring the Secrets of Personal Snapshots 
and Family Albums, Vancouver, 1999 

44 Kuhn, op. cit., 4. 

45 This has been perhaps one of the more shocking dis- 
coveries for me: receiving many pictures of deceased family 
members | got the feeling of familiarity and knowing them 
personally. Walking through the cemetery and looking at 
some gravestones, | immediately identified certain people 
through mental imagery. Can you know someone you never 
met in real life, | kept asking myself, | felt like | did. 
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Krok w strone poziomego spoteczenstwa? 


Wiasciwie, dlaczego nie... 


Powoli nie wypada juz by¢ ekspertem. 
Trudno bowiem nie zauwazyé¢, ze eksperci dos¢ 
czesto sie myla. Trudno nie zgodzi¢ sie z tym, ze 
to, co okreslamy mianem,,wiedzy eksperckiej’, 
nie zawsze wychodzi obronna reka z proby wy- 
trzymatosciowej, jaka jest zderzenie z,,rozumem 
praktycznym”. Coraz trudniej tez godzi¢ sie nam 
na arogancje i wyniostos¢ ekspertow, ktdrzy 
probuja broni¢ - z uporem godnym lepszej 
sprawy — swojej uprzywilejowanej pozycji. W tym 
ostatnim przypadku narastajace poirytowanie 
ekspertami bierze sie zreszta nie tylko z tego, ze 
wielokrotnie dali sie oni przylapa¢ na pomytkach 
i wrecz na nierzetelnosci', lecz takze z tego, ze 
coraz czesciej sa oni postrzegani jako przeszkoda 
blokujaca podmiotowos¢ spoteczenstwa. Skoro 
eksperci,wiedza lepiej” i czesto ,wiedza z gory’, 
sita rzeczy musi to oznaczac brak zestrojenia 
figury eksperta i,,wiedzy eksperckiej” z taka wizja 
spoteczenstwa, ktora zaktada staty wzrost uczest- 
nictwa jego cztonkéw (w procesach decyzyjnych, 
w projektowaniu zmian na lepsze, w stanowieniu 
regut gry) i nieprzerwany ruch ku poszerzaniu 
zakresu indywidualnego sprawstwa. 

Nietrudno sie domysli¢, ze spadek zaufania 
do ekspertéw i wiedzy eksperckiej is¢ musi w pa- 
rze z poszukiwaniem takich rozwiazan (w sferze 
procedur decyzyjnych, w obszarze szeroko poje- 
tego projektowania, w edukacji, w nauce, w kul- 
turze, w inzynierii spolecznej), kt6re oparte sq na 
idei wspotdziatania, wspdtpracy, wspdtudziatu 
i wspdlodpowiedzialnosci. 

Rozwiazania takie obiecuja wiekszy demo- 
kratyzm spoteczenstwa i jego wiekszq egalitary- 
zacje. Dowartosciowuja zwykte jednostki (w tym 
takze ich zdrowy rozsadek oraz intuicyjnos¢ ich 
wybordw), uprawomocniaja rozmaite postacie 
»Wiedzy lokalnej’, sq inkluzyjne, uruchamiaja 
zupetnie nowe pola aktywnosci, wytwarzaja 
1 Wystarczy wspomnie¢ o kontrowersjach, jakie od pewnego 
czasu budza procedury metodologiczne i werdykty agencji 
ratingowych lub o troche juz zapomnianych raportach Klubu 
Rzymskiego, w ktdérych,,eksperckie prognozowanie” stawato 


sie dos¢ czesto pretekstem do spordéw ideologicznych i wrecz 
sposobem ich prowadzenia. 


zupetnie nowe miedzyjednostkowe i mie- 
dzygrupowe powiazania, w rezultacie czego 
zycie spoteczne - rozumiane najprosciej: jako 
suma pozycji zajmowanych przez aktoréw spo- 
ftecznych i suma relacji miedzy nimi — nabiera 
wiekszego tempa, intensyfikuje sie i gestnieje. 
Jednoczesnie zas starzy eksperci nie do konica 
zostaja tu pozbawieni swojej dotychczasowej 
wtadzy, raczej tez nikt nie domaga sie ich cat- 
kowitego wyeliminowania z kolaboratoryjnych 
projektow i przedsiewziec. Sq w dalszym ciagu 
potrzebni, ale jako animatorzy, doradcy, aku- 
szerzy pozytywnych zmian, arbitrzy, inicjatorzy, 
rzecznicy i tak dalej. Nadal maja wiec prawo 
gtosu. Tyle tylko, ze gtos ten —- w najgorszym ra- 
zie — zostaje zrownany z glosami nieprzebranej 
rzeszy laikow, interesariuszy i,,normalsow”. 

Idea kolaboratorium lub nawet spoteczen- 
stwa kolaboratoryjnego brzmi dobrze i za- 
checajaco. Powiedziatbym nawet, ze chwilami 
brzmi ona za dobrze. Dlatego na koniec naszych 
rozwazan wolatbym zastanowic sie raczej nad 
tym, co moze okaza¢ sie (lub juz okazuje sie) 
jej stabosciami i jej wewnetrznymi napieciami 
mogacymi ja szybko rozsadzi¢ od srodka. 

Kwestia pierwsza i by¢ moze najwazniejsza. 
Jesli Kenneth Arrow ma racje2, wszelkie strate- 
gie oparte na forsowaniu odgornie przyjetych 
i nieskonsultowanych zatozen (chociazby stali za 
nimi najlepsi i najbardziej szanowani eksperci) 
nie gwarantuja pogodzenia interesow indywi- 
dualnych z,,interesem spotecznym”. Problem 
w tym, ze gwarancji takiej nie daja ani proce- 
dury decyzyjne oparte na agregacji pojedyn- 
czych opinii i preferencji, ani nawet procedury 
negocjacyjne. Innymi stowy: wiekszos¢ nie musi 
miec racji (0 czym niestety przekonujemy sie 
az nazbyt czesto), a negocjacje niekoniecznie 
prowadzic muszq do pozytywnych dla wszyst- 
kich ustalen - cho¢by dlatego, ze ich rezultatem 
bywaja (rowniez) zgnite kompromisy lub 
2 Zob. A. Kaminski, Twierdzenie Arrowa. Przyktad zastosowania 
metody aksjomatycznej w naukach spotecznych, , Studia 
Socjologiczne” 1994, nr 3-4, s. 73-92. 
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dlatego, ze sa zazwyczaj rodzajem gry, w ktdorej 
poszczegolni gracze nie zawsze graja fair. 

Kwestia druga. Wydaje mi sie, ze wiele 
ciepto i z nadziejami przyjmowanych dzis (ze 
wzgledu na ich potencjat emancypacyjny) 
procedur i formut kolaboratoryjnych w gruncie 
rzeczy stawia ekspertdow w jeszcze wygodniej- 
szym niz dotychczasowe potozeniu. Wprawdzie 
nie maja juz oni monopolu na stusznos¢, lecz 
jednoczesnie — jesli tylko nie dali sie catkowicie 
»wypchna¢é z boiska’, jesli nadal ktos widzi ich 
w jakiejs roli (chocby i nowej, mocno zmie- 
nionej) — ich sytuacja staje sie o tyle lepsza, ze 
nie ponosza juz catkowitej odpowiedzialnosci. 
Odpowiedzialnos¢ ta rozktada sie bowiem na 
wszystkich uczestnikéw/udziatowcow projektu 
kolaboratoryjnego, staje sie ,,odpowiedzialnos- 
cia wedrujaca”. 

Co wiecej, zaryzykowatbym opinie, ze duza 
czes¢ projektow kolaboratoryjnych - jesli tylko 
pozostawiaja one jakies miejsce dla wiedzy eks- 
perckiej —- w gruncie rzeczy umozliwia co spryt- 
niejszym ekspertom i specjalistom proliferacje ich 
wtadzy. Im w tych projektach wiecej z gory prze- 
widywanej niepewnosci i im bardziej otwarty jest 
ich przebieg, tym bardziej prawdopodobne, ze 
wraz ze zblizaniem sie momentu ich zakonczenia 
wzrasta¢ bedzie zapotrzebowanie na ekspercka 
i zawodowg rutyne. Nie dlatego, ze jest ona 
traktowana jako jakas szczegolna wartosc¢. Raczej 
(wytacznie) dlatego, ze czestokro¢ zapewnia 
(nalezatoby wiasciwie powiedziec: zabezpiecza) 
ona minimum sukcesu. Latwo mi wyobrazi¢ so- 
bie sytuacje, w ktdrej dobiegajacy konica projekt 
kolaboratoryjny trzeba jakos ratowac (dlatego ze 
jego zatozenia nie zostaty zadowalajaco zrealizo- 
wane, co najpewnigj nie spodoba sie tym, ktdorzy 
za niego zapiacili, gdyz w trakcie jego realizacji 
ujawnily sie zupetnie nowe, nieprzewidywane 
wczesniej napiecia zmuszajqce do innego spoj- 
rzenia na jego cele i funkcje, gdyz okazato sie, iz 
jego inicjatorzy Zle ocenili na starcie potencjaty 
kreatywnosci zaproszonych don aktordéw i in- 
teresariuszy itd.). We wszystkich podobnych 
okolicznosciach wyciagniecie reki na zgode 
do eskpert6w moze by¢ jedynym dajacym sie 
szybko uruchomic i urzeczywistni¢ scenariuszem 


awaryjnym. Owe scenariusze awaryjne, ktore po- 
nownie wiaczajq do gry ekspertow, czynia z nich 
jednak swoistych rozgrywajacych, uznajac ich za 
ratownikow nie do konica udanych projektow, 
chcac nie chcac, sytuujg ich w komfortowej roli 
depozytariuszy strategicznej wartosci dodanej 
bedacej jednoczesnie minimum merytorycznego 
uprawomocnienia. 

Kwestia trzecia. Stowo projekt” robi zawrot- 
na kariere. Okresla sie nim dzisiaj zarowno nowe 
inicjatywy artystyczne, jak i rozliczne przedsie- 
wziecia finansowane ze srodk6éw unijnych. Pro- 
jektami nazywane sq rozmaite programy pilota- 
zowe, ale takze na przyktad granty badawcze lub 
inwestycje wysokiego ryzyka finansowane przez 
fundusze venture capital. Wiekszos¢ inicjatyw, 
ktére maja lub mie¢ beda w swojej nazwie stowo 
,kolaboratorium’, to oczywiscie takze projekty. 

Warto wszak zauwazy¢, ze w stowo,,projekt” 
wszytych jest wiele mniej badz bardziej ukrytych 
zatozen, kt6re mozna traktowa¢ jako odbicie 
swoiscie restrykcyjnej i dyscyplinujacej,filozofii 
zarzadzania”. Projektem jest zatem raczej cos 
jednorazowego (z projektu mozna/nalezy sie 
wycofa¢, jesli jego pdzniejsza ewaluacja wykaze, 
iz nie spetnit on poktadanych nim nadziei). Pro- 
jekt jest zawsze (tylko) pewnego rodzaju proba 
generalna, przymiarka. Projekt jest zawsze rozpi- 
sany czasowo, ma sw6j scisle okreslony poczatek 
i rownie Scisle okreslona date zamkniecia, po 
ktdrej nastepuje jego podsumowanie, rozliczenie 
i ocena. Wreszcie, kazdy projekt, z natury rzeczy, 
Oparty jest na zewnetrznym finansowaniu. 
Srodki finansowe przeznaczone na realizowanie 
takich lub innych projektoéw trzeba wiec pozy- 
skiwa¢, trzeba o nie aktywnie zabiegac¢ (biorac 
udziat w rozmaitych konkursach i przetargach, 
Slac wnioski i aplikacje, poddajac sie przeréznym 
audytom i procedurom weryfikacyjnym itd.). 

Oczywiscie, z jednej strony, upowszechnia- 
nie sie tendencji polegajacej na dazeniu panstwa 
i jego agend do tego, aby mozliwie wiele przed- 
siewziec (obywatelskich, samorzadowych, arty- 
stycznych, naukowych itd.) byto traktowanych 
jako projekty (oceniane wedtug jasnych kryte- 
ridw, finansowane ze scisle okreslonych zrédet 
i poddawane ewaluacji) moze sie z roznych 
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wzgledow podobaé. Na pewno tendencja ta 
zmniejsza chociazby grozbe marnotrawienia 
publicznych pieniedzy, traktowanych wczesniej 
przez wiele organizacji, srodowisk i grup zawo- 
dowych jako tatwe do pozyskania strumienie 
»miekkiego finansowania”. 

Z drugiej strony, trudno nie dostrzec faktu, ze 
dazenie do,,zapakowania’ wielu inicjatyw w formu- 
fe projektéw niesie ze soba wielkie ryzyko. Z punk- 
tu widzenia operatorow projektow sytuacja ta 
oznacza miedzy innymi niebezpieczenstwo uzalez- 
nienia sie od wiadzy nowego typu mecenatu, ktdry 
mozna by okresli¢ mianem mecenatu podporzad- 
kowanego racjonalnosci administracyjno-biurokra- 
tycznej.,,Zarzadzanie przez projekty” niesie ze soba 
takze poczucie braku stabilizacji; niepewne jest nie 
tylko to, czy w og6le uda sie pozyskac dla projektu 
finansowanie, ale rowniez to, czy projekt zyska 
uznanie stosownych gremiéw uprawnionych do 
poddania go ocenie (juz po jego zrealizowaniu) 
lub czy znajda sie srodki na optacenie jego ko- 
lejnych zaplanowanych etapow. Niepewnos¢ ta, 
co fatwo zrozumie<, jest przyczyna dyskomfortu 
inicjatoréw projektow, ktorzy zmuszeni sq myslec 
o nich jako o swoistych przymiarkach, pilotazach 
badz rozpoznaniach (i tylko tak). Po wtdre, w za- 
sadniczy sposob rzutuje ona na ksztatt relacji 
pomiedzy autorami projektow a ich nominalnymi 
adresatami/beneficjantami. W relacje te wpisane 
jest — niejako juz w punkcie startu — zatozenie, ze 
w kazdej chwili moga by¢ one zerwane z jakichs 
zewnetrznych przyczyn, ze nie da sie ich bez 
konica prolongowa¢é w czasie (nawet jesli obie 
strony widzialyby taka potrzebe i bardzo sobie 
tego zyczyty). W rezultacie, zaproponowane i za- 
planowane przez projektodawcow formy wspot- 
obecnosci i wspdtpracy ze spoteczenstwem maja 
prawo by¢ odbierane - przez rzesze zwyktych 
jednostek — nieufnie i sceptycznie. Owe zwykte 
jednostki moga catkiem zasadnie podejrzewac, 
ze predzej czy pdzniej zostana potraktowane 
przedmiotowo oraz ze w mysl zelaznej logiki 
projektu: z chwila jego zamkniecia znow zostana 
ze swoimi problemami same. 

Czwarta watpliwos¢. Jakkolwiek niepo- 
pularnie by to zabrzmiato, w wielu sytuacjach 
rozmaite odmiany ,wiedzy konsekrowanej’, 


1 


»Wiedzy eksperckiej’, ,wiedzy poswiadczonej 
certyfikowanym autorytetem” i tak dalej daja 
jednostkom i catym zbiorowosciom wieksze po- 
czucie bezpieczenstwa niz wspotwiedza bedaca 
efektem wspdipracy. | nie chodzi tu bynajmniej 
o to, ze wiekszos¢ z nas woli leczyé¢ sie u lekarza, 
niz wspdtprojektowac dla siebie terapie (pomi- 
mo ze — jak dowiadujemy sie z rozmowy z Ri- 
chardem Chalfenem - moze to przynies¢ zaska- 
kujaco dobre rezultaty), ani o to, ze wiekszos¢ 

Z Nas uznaje spoleczny podziat pracy za catkiem 
sensowne rozwiazanie. Chodzi 0 to, ze nawet 
tam gdzie wiasciwie z gory wiadomo, iz wiedza 
wnoszona moze okaza¢ sie mato uzyteczna, 
ograniczajaca i nawet represyjna, niekoniecznie 
pojawic¢ sie musi wobec niej jakis opor. 

Niekoniecznie, poniewaz, po pierwsze, korzy- 
sci wynikajace z zaufania do wiedzy eksperckiej 
(nawet jesli jest ono — jak zapewne stusznie 
zauwaza Anthony Giddens - wykorzeniajace3) 
czestokroc w ostatecznym rozrachunku okazuja 
sie wieksze niz koszty indywidualnego i zbioro- 
wego Zaangazowania w oddolne wytwarzanie 
wspotuzytecznej, wspotlegitymizowanej i wspdl- 
wtasnej wiedzy?. 

Po drugie, chyba czesto jednostki (nawet 
wowczas gdy wykazuja sie wszystkimi najwaz- 
niejszymi cechami mocnego, refleksyjnego pod- 
miotu) wola - intuicyjnie lub w petni swiadomie - 
traktowa¢ wiasne podporzadkowywanie sie 
niekt6rym podpowiedziom i instrukcjom eks- 
perckim jako swego rodzaju oznaki statusowe. 
Wyobrazam sobie na przyktad, ze wielu nabyw- 
cow mieszkan zlokalizowanych na zamknietych 
osiedlach deweloperskich ma wobec nich caty 
szereg mniej badz bardziej powaznych zastrze- 
zen. Rownoczesnie jednak fakt, iz mieszkania 
te sq czytelnymi funkcjoznakami, poniekad 
rekompensuje ich wady i pozwala cieszy¢ sie 
nimi jako markerami spotecznego sukcesu. 
Innymi stowy: wszyscy nieustannie wybieramy 


3 Zob. A. Giddens, Nowoczesnos¢ i tozsamos¢. Ja” 

i spoteczeristwo w epoce pdéznej nowoczesnosci, Warszawa 2001, 
s. 189-197. 

4 Zob. np. P. Matczak, WspdInota zawisci i wspdlnota familijna. 
Czy sottys moze zmienié swojq wies?, [w:] Samorzqd pomocniczy 
na wsi polskiej. Miedzy tradycjq a ponowoczesnosciq, J. Styk, 

P. Wegierkiewicz (red.), Konin 2007. 
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miedzy przyjemnosciami i zyskami, jakie daje 
konformistyczne podejscie do okreslonych 
zastanych wzorow, a przyjemnosciami i zyskami, 
jakie ptyna ze sprzeciwu wobec programujacej 

i standaryzujacej mocy wszelkich narzucanych 
rozwiazan. 

Gwoli jasnosci: nie zarzucam projektom 
kolaboratoryjnym, ze nie rozumieja owej am- 
biwalencji aktor6w spotecznych. Podejrzewam 
jednak (by¢é moze zupetnie niestusznie), ze 
w jakims stopniu deprecjonuja one wspomnia- 
ny wyzej rodzaj konformizmu, ktdry polega na 
szukaniu bezpieczenstwa i statusowej pewnosci 
w importowanych wzorach. Jesli faktycznie by 
tak byto, powiedziatbym, ze kolaboratoryjne 
hasto poszerzania swobody wyboru i wtaczania 
w podmiotowos¢ w paradoksalny sposob idzie 
W parze z (zapewne niechciana, lecz mimo 
wszystko wyrazna) sktonnoscia do wartosciu- 
jacego oceniania decyzji homo eligens, ktory 
przeciez — koniec koncéw - moze wybieraé, jak 
chce ico chce. 

Nastepna, piata watpliwosc¢. Kolaborato- 
ryjna retoryka jest - o czym byta tu juz mowa — 
nasycona wieloma obietnicami: obietnica de- 
mokratyzacji procesu spotecznego wytwarzania 
wiedzy, obietnica przeciecia badz przynajmniej 
wziecia w nawias dotychczasowych skompli- 
kowanych zwigzkow zachodzacych pomiedzy 
wiedza a wiadza, obietnica upraktycznienia 
wiedzy, obietnica dowartosciowania i uprawo- 
mocnienia rozmaitych postaci,wiedzy lokalnej” 
i tym podobnych. Zastanawiam sie jednak nad 
tym, czy i w jakim stopniu inicjatywy i projekty 
kolaboratoryjne biora pod uwage, uwzgledniaja 
w swych merytorycznych i metodologicznych 
kalkulacjach antagonizujacy potencjat idei 
kolaboratorium. 

Zaryzykuje w tym miejscu opinie, ze 
jest on znacznie wiekszy, niz przypuszczamy. 
Partycypacyjny i oddolny tryb,,produkowania” 
wiedzy, konsensusow i wspolnych, szeroko 
podzielanych definicji sytuacji jest postulatem 
nie do zakwestionowania. W praktyce jednak 
postulat ten (jesli tylko jest wystarczajaco 
szczerze i wystarczajaco bezkompromisowo 
urzeczywistniany) musi oznacza¢ odstanianie 


napiec¢, rdznic, podziatéw i sprzecznosci, ktdre 
udawato sie dotad dobrze maskowa<¢, ktdore 
byly bagatelizowane lub ktdre — najzwyczajniej 
mowiac — pozostawaly dotad nieuswiadomione. 
Z jednej strony, trudno mie¢ cokolwiek przeciw- 
ko procedurom i technikom urefleksyjniania, 
ktére w koncowym rozrachunku prowadza do 
odfatszowania swiadomosci spotecznej oraz do 
zmapowania realnych interesow. Z drugiej, nie 
sposob nie zada¢ pytania, co moze, co mai co 
powinno dzia¢ sie potem. Jeslina owo,,potem” 
nie ma zadnego pomystu, by¢ moze lepiej 

w ogOle nie zaczyna¢. 

| ostatnia, sz6sta uwaga. Idea kolaborato- 
rium jest — jak wiekszos¢ pomystdw i postulatow 
wspotczesnej humanistyki — idea wartosciujaca 
(chocby w tym rozumieniu, ze proponujac sie, 
uznaje siebie za rozwiazanie lepsze od wielu 
innych). Problem w tym, ze - pomijajac teksty 
zebrane w tym tomie — zwolennicy kolaborato- 
ryjnych metod aktywizowania spoteczenstwa, 
optujac za metodologig kolaboratoryjna, zbyt 
rzadko i zbyt niechetnie mdwig 0 jej efektyw- 
nosci i skutecznosci. Stawiajac sprawe troche 
prowokujaco i troche (przyznaje) niezyczliwie, 
mozna by im zarzuci¢, ze podstawa pozytywne- 
go wartosciowania przedsiewziec kolaborato- 
ryjnych jest dla nich sam urok metody (projekty 
kolaboratoryjne sq dobre dlatego, ze sq oparte 
na idei/ideologii kolaboratorium, a nie dlatego, 
ze prowadza do dobrych rezultatow). 

Tym samym dochodzi — niejako juz na 
poczatku drogi - do mimowolnego sfetyszy- 
zowania metodologii kolaboratoryjnej. Miara 
sukcesu (pytanie jeszcze, czyjego) staje sie kaz- 
de jej kolejne urzeczywistnienie, kazde nastep- 
ne wprawienie jej w ruch i jakakolwiek suma 
nowych doswiadczen (obojetnie czy dobrych, 
czy ztych) majacych swoje zrdédto w zadanej 
kolaboracji. 


XX 


Mozna by dtugo jeszcze mnozy¢ watpliwo- 
Sci i zarzuty stawiane idei kolaboratorium. Para- 
doksalnie, rownie tatwo krytykowac ja zarowno 
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z lewa, jak iz prawa. Rownie tatwo postrzegac ja 
jako jeszcze jeden,,postmaterialistyczny wymyst” 
zadowolonego z siebie i czujacego sie bezpiecz- 
nie spoteczenstwa konsumpcyjnego, jak i jako 
nowe narzedzie walki klas projektowanej w dzie- 
wietnastowiecznym stylu. Czujac sie (mimo 
wszystko) kibicem kolaboratoryjnych projektow, 
wolatbym tu jednak na koniec postawi¢ pytanie 
o to, jak moga one same sobie poméc. 

Po pierwsze, wydaje mi sie, ze idea kola- 
boratorium bedzie tym bardziej przekonujaca, 
im w wiekszym stopniu przedsiewziecia kola- 
boratoryjne (w tym réwniez i to, ktore zebrato 
nas wszystkich na okolicznos¢ niniejszej pracy, 

a wiec,,Kolaboratorium. Popularyzacja wspol- 
dziatania w kulturze”) wolne beda w przysztosci 
od wad,,pracy projektowej”. Mam tu na mysli 
zwiaszcza koniecznos¢ unikania stylu kampanij- 
no-akcyjnego. Na dtuzszqa mete spoteczna wiary- 
godnos¢ kolaboratoriéw zaleze¢ bedzie od tego, 
czy i wjakim stopniu uda sie zagwarantowac ich 
uczestnikom i beneficjantom poczucie bezpie- 
czenstwa oparte na wspotobecnosci, ktora trwa 
dopoty, dopoki zachodzi taka potrzeba, a nie 
zakontraktowano w projekcie. 


Po drugie, mam wrazenie, ze duza czes¢ 
przedsiewziec nawigzujacych do idei kolabo- 
ratorium niepotrzebnie godzi sie na wasko 
rozumiane, niemal efektywnosciowo-rynkowe 
kryteria ich pdzniejszej oceny. Niepotrzebnie, 
gdyz mozna przeciez rownie dobrze (moze 
nawet lepiej) broni¢ tych przedsiewziec, odwo- 
tujac sie do ich optacalnosci spotecznej, do ich 
wieziotworczych konsekwencji, do ich potencja- 
tu urefleksyjniajacego i tak dalej. 

Po trzecie, przypuszczam, ze formula kola- 
boratorium stanie sie bardziej niz dotad przeko- 
nujaca wowczas, gdy (réwniez) jej metodologie 
zaczna by¢ bardziej spotecznie ustalane, a mniej 
narzucane. Zdaje sobie oczywiscie sprawe 
z tego, ze jest to postulat bardzo ryzykowny i dla 
»starych nauk spotecznych” wtasciwie nie do 
przyjecia. Wydaje mi sie jednak, ze akwizytorzy, 
rzecznicy i fani kolaboratori6w moga oddali¢ 
od siebie podejrzenie, iz sq - tak naprawde - 
kryptoekspertami, ktorzy koniec koncow i tak 
najwiecej zyskaja na kolejnych inicjowanych 
przez siebie kolaboratoryjnych sytuacjach je- 
dynie w ten sposob, ze zrezygnuja z przywileju 
okreslania kolaboratoryjnych regut gry. 
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One should not be an expert anymore. 
Why? Because it is easy to notice that experts 
are quite often wrong. It is then hard to disagree 
with the opinion that what we call “expert 
knowledge” does not always remain unscathed 
when it comes to endurance test in form of 
a clash with “practical reason”. We are less and 
less likely to put up with the arrogance and 
the hubris of experts who are trying to defend 
their privileged positions with a stubbornness 
worthy of a better cause. In the latter case, the 
increasing irritation with experts comes not 
only from the fact that they have proved to be 
mistaken and dishonest time and again,’ but 
also from the fact that they are increasingly 
being perceived as an obstacle that does not 
allow society’s subjectivity to flourish. If experts 
indeed “know better” and very often “know in 
advance,’ it means by default that the expert fig- 
ure and “expert knowledge” do not correspond 
to such a vision of society in which there is 
a steady increase in participation of its members 
(in decision-making processes, in designing 
changes for the better, in establishing the rules 
of the game) and a continuous broadening of 
the scope of individual agency. 

It is not hard to guess that the decline in 
trust in experts and expert knowledge goes 
hand in hand with the search for such solutions 
(as regards decision-making procedures, design- 
ing in general, education, science, culture, social 
engineering) that are based on co-operation, 
co-participation and co-responsibility. 

These solutions promise greater democracy 
and egalitarianism in society where “plain indi- 
viduals” (including the common sense and the 
intuitiveness they employed in their choices) are 
more appreciated and various types of indig- 
enous knowledge are validated. Furthermore, 

1 Just to mention the more and more controversial 
methodological procedures and verdicts of credit rating 
agencies or, somewhat forgotten, reports of The Club of 
Rome where “expert forecasts” more often than not became 


the pretext for ideological disputes and even the method of 
conducting them. 


such solutions are inclusive, activate completely 
new areas of activities, and generate completely 
new interpersonal and intergroup networks. 

As a result, social life, understood here in the 
simplest terms possible, as the sum of locations 
occupied by social actors and the sum of rela- 
tions among them, accelerates, intensifies and 
thickens. At the same time, traditional experts 
are not being totally deprived of their previous 
power; or rather no one is making demands 

for their complete exclusion from colaboratory 
projects and ventures. They are still needed, 

but as animators, advisors, midwifes of positive 
changes, arbitrators, initiators, spokesmen and 
so forth. Thus, their opinions still count. How- 
ever, in some cases the expert's worst nightmare 
comes true and expert opinions are valued the 
same as the opinions of millions of laymen, 
stakeholders and normals. 

The idea of a collaboratory or even a col- 
laborative society is positive and encouraging. 
| would even go as far as to say that this idea 
sometimes sounds too good to be true. So, at 
the end of our discussion | would like to devote 
some time to talk about what might be (or are) 
its weaknesses and internal tensions threaten- 
ing to destroy it from within. 

The first and perhaps the most important 
issue is: if Kenneth Arrow is right,2 then all 
strategies based on forcing the unconsulted as- 
sumptions by order of supreme authority (even 
if these assumptions were made by the best 
and most respected experts) do not guarantee 
reconciliation between individual interests and 
“social interest.’ The problem is that neither 
negotiation nor decision-making procedures 
based on the aggregation of individual opinions 
and preferences provide us with such a guaran- 
tee. In other words, the majority does not have 
to be right (which, unfortunately, we find all 
too often) and negotiations do not necessarily 
2 See A. Kaminski, “Twierdzenie Arrowa. Przyktad zastosowania 
metody aksjomatycznej w naukach spotecznych,’ Studia 
Socjologiczne (1994) no. 3-4, 73-92. 
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lead to arrangements that would be satisfactory 
for all. If only because they very often result in 
“rotten compromises” (as well) or because they 
are usually a kind of a game in which individual 
players do not always play fair. 

The second issue. It seems to me that a lot 
of procedures and collaborative formulas that 
are nowadays being warmly and expecta- 
ntly welcomed (because of their potential for 
emancipation) in fact locate experts in a more 
comfortable position than before. Experts no 
longer have a “monopoly on truth,” but at the 
same time, if they are “still in the game” and if 
anyone still sees them in any role (even if it is 
a completely new and redefined one), experts 
now have it so much better. They no longer 
bear total responsibility, as it is divided among 
all participants/shareholders of a collaborative 
project. It becomes a“wayfaring responsibility.’ 

What is more, | would risk an opinion that 
a large number of collaborative projects, if only 
they do leave some room for expert knowledge, 
in fact enable the more shrewd experts and 
specialists to proliferate their power. The more 
expected uncertainty can be found in these 
projects, and the more open the process, the 
more likely it is that towards their completion 
the demand for expert and work routine will be 
growing. And not because of the fact that this 
routine shall be regarded as especially valuable, 
but rather (only) because it frequently provides 
(or perhaps even guarantees) a minimum of 
success. | can easily imagine a situation where 
a collaborative project that is about to be com- 
pleted needs to be somehow rescued (because 
its primary goals have not been achieved and 
the people who paid for it would not be satis- 
fied with the results; because in the course of 
its implementation there appeared completely 
new, unexpected tensions which made it nec- 
essary to reconsider the project's goals and 
functions; because, at the very beginning, the 
project's initiators poorly assessed creative 
capacities of the actors and stakeholders in- 
volved, etc.). In all of the abovementioned cases 
a “reconciliation with experts” may be the only 
emergency scenario which can be created and 


enacted in the nick of time. These emergency 
scenarios, however, bring experts into the game 
and, at the same time, make them some kind of 
“quarterbacks.’ When experts are regarded to be 
“the rescuers of not entirely successful projects,’ 
they are, whether we want it or not, given 

a comfortable role of depositaries of a strategic 
added value which constitutes a minimum of 
substantial validation at the same time. 

The third issue. The word “project” is 
becoming more and more widely used. New 
artistic initiatives as well as numerous programs 
financed by the EU are both called “projects.” 
Moreover, various pilot programs and, for 
example, research grants and venture invest- 
ments financed by venture capital funds are also 
referred to as “projects.” Naturally, most of the 
initiatives that have or will have in their names 
the word “collaboratory” are projects as well. 

It is worth noticing, however, that the word 
“project” is full of more or less hidden assump- 
tions that could reflect a peculiarly restrictive 
and disciplining “philosophy of governance.’ 
Therefore, a project is something rather dispos- 
able (it is possible to back out of a project if 
its subsequent evaluation shows that it has 
not been successful). A project is always (only) 

a kind of a dress rehearsal, a trial. A project is 
always scheduled; it has its clearly defined be- 
ginning and its definite completion date. At the 
final stage, a project is summarized, assessed 
and evaluated. Finally, each project, by the very 
nature of things, is financed by external funds. 
Thus, the money to implement given projects 
has to be raised, one has to actively appeal for 
funds (by taking part in various competitions 
and auctions, sending request and applications, 
undergoing all sorts of audits and verification 
procedures, etc.). 

Naturally, on the one hand, the situation 
where the state and its agencies are more and 
more likely to ensure that as many (civil, council, 
artistic, scientific, etc.) undertakings as possible 
should be treated as projects (and therefore 
assessed according to clear criteria, financed 
by specific sources and evaluated) may seem 
appealing. Especially in view of the fact that 
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public money used to be treated as an easy-to- 
get form of limitless soft financing by many an 
organization, community or professional group. 
Such a new trend for projects would certainly 
reduce a threat of wasting public money. 

On the other hand, it is easy to notice that 
the idea of forcing many initiatives to become 
“projects” entails numerous risks. From the 
point of view of project “operators” it would, 
among other things, pose a threat of becoming 
dependant on government patronage of a new 
type which could be described as a patronage 
governed by administrative and bureaucratic 
rationality. “Governance through projects” 
also heavily implies a sense of instability. Not 
only is it uncertain who will receive funds to 
finance a project, but also whether a project 
will gain the recognition of the relevant bodies 
authorized to evaluate it (after its completion) 
or whether there will be funds to implement its 
next planned stages. This uncertainty, under- 
standably, causes some discomfort to project 
initiators who are forced to think of their 
projects (only) as trials, pilot projects, or recon- 
naissance. Furthermore, the uncertainty funda- 
mentally affects the relationship between the 
authors of projects and their nominal recipients/ 
beneficiaries. This relationship is from the very 
beginning characterized by the fact that it can be 
broken at any time due to some external factors 
and that it is not possible to prolong it indefi- 
nitely (even if both parties would wish it and feel 
a need for such a continuation). Consequently, 
mistrust and skepticism on behalf of “ordinary 
people” as regards the forms of co-presence 
and co-operation with society put forward and 
designed by “initiators” is fully understandable. 
These “ordinary people” may quite reasonably 
suspect that, sooner or later, they will be treated 
objectively and that, following the iron logic of 
a project, they will be alone with their problems 
once a given project is completed. 

The fourth issue. However unpopular it may 
sound, in many cases different kinds of “conse- 
crated knowledge,’“expert knowledge,’“certified 
and authorized” knowledge, and so forth, give 
individuals and whole communities a greater 


sense of security than co-knowledge resulting 
from of co-operation. And | do not mean here 
that most of us would prefer to be treated by 

a doctor than co-design one's own therapy (de- 
spite the fact that, as we learn from an interview 
with Richard Chalfen, it can produce surprisingly 
good results), nor is it that most of us find the 
social division of labor to be quite a sensible 
solution. The point is that even when we know 
in advance that knowledge which is contributed 
may be found useless, inhibitory and even re- 
pressive, it is not necessarily opposed. 

Why is that? Because, first of all, the benefits 
of having trust in expert knowledge (even if it is, 
as Anthony Giddens rightly claims, uprooting3) 
often turn out to be greater than the costs of in- 
dividual and collective commitment to bottom- 
up co-production of useful, co-legitimized and 
co-owned knowledge.* 

Secondly, individuals (even if they exhibit 
all the major features of strong, reflective enti- 
ties) quite often prefer, intuitively or consciously, 
to regard their own subordination to expert 
advice and instructions as a kind of status 
indicator. For example, | would imagine that 
many people who live in one of the many gated 
communities are not entirely satisfied with how 
and where they live. Yet, the fact that these 
houses and apartments are clear sign-functions 
somewhat compensates for their shortcomings 
and allows one to derive great satisfaction from 
treating them as markers of social status. To put 
it differently, everyone is constantly choosing 
between the pleasures and benefits offered by 
the conformist approach to the already existing 
models and certain pleasures and profits that 
result from opposing the programming and 
standardizing power of all imposed solutions. 

Just to be clear, | do not claim that col- 
laborative projects do not recognize this 
ambivalence of social actors. But | do suspect 
(perhaps wrongly) that these projects, to some 
3 See A. Giddens, Modernity and Self-identity. Self and Society 
in the Late Modern Age, Stanford, 1991. 


4 See, e.g., P. Matczak, “Wspdlnota zawisci i wspdlnota familijna. 
Czy soltys moze zmieni¢ swojq wies?,’ in Samorzqd pomocniczy 

na wsi polskiej. Miedzy tradycjq a ponowoczesnosciq, eds. J. Styk, 

P. Wegierkiewicz, Konin, 2007. 
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degree, depreciate the abovementioned type of 
conformism which is about seeking safety and 
the assurance of status in imported models. If it 
indeed was true, | would say that the collabora- 
tive slogan of expanding freedom of choice and 
empowering paradoxically goes hand in hand 
with a (perhaps unwanted, but in the end clear) 
tendency to evaluate the decisions of homo 
eligens who, after all, may choose as they want 
and what they want. 

The fifth issue. The rhetoric of collaboratory 
is, as has already been mentioned, based on 
numerous promises: the promise of democ- 
ratization of the social process of knowledge 
production, the promise of separating or at least 
suspending the existing complex relationship 
between knowledge and power, the promise of 
making knowledge more practical, the promise 
of appreciating and legitimating various forms 
of “indigenous knowledge,’ and the like. | do 
wonder, however, whether if and to what extent 
collaborative initiatives and projects, and their 
methodological and factual calculations, take 
the antagonizing potential of collaboratory into 
account. 

At this point, | will venture an opinion that 
this antagonizing potential is much larger than 
we think it is. The postulate of consensus, widely 
shared definitions of situations and the participa- 
tory and bottom-up mode of “producing” knowl- 
edge cannot be questioned. In practice, however, 
this postulate (if only it is honest enough and has 
been fulfilled uncompromisingly enough) must 
entail uncovering of tensions, differences, divi- 
sions and contradictions that have been masked 
well, that were underestimated or that, simply 
speaking, remained unrealized so far. On the 
one hand, it is hard to hold anything against the 
procedures and “reflexivity tactics” which, in the 
end, lead to de-falsifying public awareness and 
mapping the real interests. On the other hand, 
one must ask what can happen, what is happen- 
ing and what should happen next. If there is no 
answer, especially as regards this “next,” perhaps 
it is better not to start at all. 

Finally, the last sixth issue. The idea of 
collaboratory is, like most of the ideas and 


demands of contemporary humanities, a nor- 
mative idea (at least in the sense that if it is 
proposed, it is considered to be a solution better 
than many others). The problem is that, apart 
from the texts collected in this volume, the sup- 
porters of collaborative methods of triggering 
the society, when opting for the collaborative 
methodology, talk about its effectiveness and 
efficiency all to rarely and too reluctantly. Just to 
be a bit provocative here and a little bit (| admit 
it) hostile, it could be said that the protagonists 
of collaborative methods find them so positive 
due the very charm of the method (collabora- 
tive projects are good because they are based 
on the idea/ideology of collaboratory, and not 
because they lead to good results). 

Thus, from the very beginning the col- 
laborative methodology is involuntarily turned 
into a fetish. The measure of success (but whose 
success is it?) is its every realization, every 
activation and any amount of new experiences 
(either good or bad) that result from a given 
collaboration. 
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Doubts and objections that could be raised 
against the idea of collaboratory are numer- 
ous. Paradoxically, it is just as easy to criticize it 
from the viewpoint of both conservatives and 
“leftists.” Collaboratory could be regarded as yet 
another “post-materialist invention” of a satisfied 
and sound consumer society, but also as anew 
tool of class struggle, very nineteenth century- 
like in form. Being after all a fan of collaborative 
projects, | would like to conclude with answer- 
ing the question: “How collaborative projects 
can help themselves?” 

First of all, it seems to me that the freer 
from the shortcomings of the “project work” in 
the future collaborative projects are, the more 
convincing the very idea of collaboratory is go- 
ing to be. This principle should also apply to the 
collaborative project we are being a part of, that 
is “Collaboratory. The popularization of coop- 
eration in culture.’To be more specific, | would 
advocate avoiding the campaign-action style. 
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In the long run, the social credibility of collabo- 
ratories will depend on whether and to what 
extent they will guarantee their participants and 
beneficiaries a sense of security based on co- 
presence which lasts as long as necessary, and 
not as long as it was contracted in the project. 

Secondly, | have the impression that a large 
number of projects based on the idea of collab- 
oratory needlessly let themselves be evaluated 
according to very narrow and almost efficient- 
market criteria. It is unnecessary, because it is 
possible (and even advisable) to defend these 
projects by highlighting their social profitability, 
their bonding character, their potential for re- 
flexivity, and so on. 


Rafat Drozdowski 


Thirdly, | suppose that the formula of col- 
laboratory is going to become more convincing 
than ever when (also) its methodology is more 
socially agreed-on, and less imposed. | am of 
course aware of the fact that this postulate 
is very risky and almost unacceptable for the 
“traditional social science.” It seems to me, 
however, that the solicitors, advocates and fans 
of collaboratories may refute the allegation that 
they are really only crypto-experts who in the 
end derive the most benefit from collaborative 
situations they initiate only when they renounce 
the privilege of determining the collaborative 
rules of the game. 
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Krzysztof Abriszewski - filozof i socjolog, 
pracuje w Instytucie Filozofii Uniwersytetu Mi- 
kotaja Kopernika w Toruniu. Opublikowat ksiqzki 
Poznanie, zbiorowos¢, polityka. Teoria aktora-sieci 
Bruno Latoura (2008) i Wszystko otwarte na 
nowo. Teoria Aktora-Sieci i filozofia kultury (2010); 
jest wspdtautorem przektadu (wraz z Aleksandra 
Derra) ksiazki Bruno Latoura Splatajqc na nowo 
to, co spoteczne. Wprowadzenie do teorii aktora- 
-sieci (2010). Autor tekstow z zakresu studidw 
nad nauka i technologia, etyki dalekiego zasie- 
gu, socjologii wiedzy, studidw kulturowych oraz 
teorii i filozofii kultury. 


Bryan Bell - zatozyciel Design Corps, kto- 
rego celem jest,,zapewnienie mozliwosci korzy- 
stania z dobrodziejstw architektury tym, ktorzy 
zwyczajowo pozostaja poza kregiem zaintere- 
sowan tej profesji”. Organizator spotkan, war- 
sztatow i programow popularyzujacych design 
jako narzedzie zmiany spotecznej oraz metod jej 
urzeczywistniania poprzez aktywne zaangazowa- 
nie wspdlnot lokalnych w proces projektowania. 
Absolwent Princeton i Yale, obecnie wspotpracuje 
z Uniwersytem Harvarda. Laureat wielu nagréd, 
m.in. Progressive Architecture Award (1996) oraz 
National Honor Award (2007). Jego projekty byly 
czesciq ekspozycji amerykanskiego pawilonu 
na Biennale w Wenecji (2008). Inicjator wielu 
konferencji na temat architektury zaangazowa- 
nej, redaktor dwdch ksiazek: Good Deeds, Good 
Design (2003) oraz Expanding Design: Architecture 
as Activism (2008). 


Michat Bieniek - artysta i kurator eksplo- 
rujacy zagadnienia tozsamosci i przynaleznosci 
(spotecznej, mentalnej, intelektualnej) jednostki. 
Analizuje spoteczne role, kt6re sam odgrywa. 
Zajmuje sie problematyka przestrzeni publicz- 
nej, postulujac koniecznos¢ jej rewitalizacji, 

a takze, nierzadko, odzyskania. Od 2010 roku 
przygotowuje doktorat na wydziale Curating 
Contemporary Art w Royal College of Art w Lon- 
dynie. Laureat nagrody ,,Mitoda Polska” Minister- 
stwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz 
Narodowego Centrum Kultury w 2011 roku. 


Krzysztof Abriszewski is a philosopher 
and sociologist who works at the Institute of 
Philosophy at the Nicolaus Copernicus University 
in Torun. He has published Poznanie, zbiorowosc, 
polityka. Teoria aktora-sieci Bruno Latoura (2008) 
and Wszystko otwarte na nowo. Teoria Aktora-Sieci 
i filozofia kultury (2010), and is the co-translator 
(together with Aleksandra Derra) of Bruno La- 
tour's Reassembling the Social: An Introduction 
to Actor-Network Theory (2010). He has written 
numerous articles and essays on science and 
technology studies, long-range ethics, the sociol- 
ogy of knowledge, culture studies and the theory 
and philosophy of culture. 


Bryan Bell is the founder of Design Corps 
whose mission is “to provide the benefits of ar- 
chitecture to those traditionally un-served by the 
profession.’ He organizes meetings, workshops 
and projects which popularize dialogue as a tool 
of social change and make this change happen 
through active participation of local communi- 
ties in a design process. He is a Princeton and 
Yale graduate, currently working with Harvard 
University. He has received many awards for 
his work, including among others a Progressive 
Architecture Award (1996) and a National Honor 
Award (2007). His projects were included in the 
US Pavilion of the 2008 Venice Biennale. Bell has 
initiated many conferences on socially commit- 
ted architecture and edited two books, Good 
Deeds, Good Design (2003) and Expanding Design: 
Architecture as Activism (2008). 


Michat Bieniek is an artist and curator who 
explores the notions of identity and (social, men- 
tal, intellectual) identification of an individual. He 
analyzes social roles which he performs himself 
and deals with issues of public space, postulating 
the need for its revitalization and, frequently, 
recovery. He has been a research student by 
project (MPhil) at Royal College of Art, Curating 
Contemporary Art Department since 2010. He 
also received a “Mtoda Polska” award of the Polish 
Ministry of Culture and National Heritage and the 
Polish National Cultural Center 2011. 
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Thomas Binder - doktorat otrzymat z za- 
kresu badan nad nauka i technologia, obecnie 
zajmuje stanowisko profesora w kopenhaskiej 
Danish Design School. Jest cztonkiem zespotu 
Co-Design Research Cluster wykorzystujacego 
projektowanie oparte na wspdotpracy w kontek- 
Scie przemian srodowisk pracy, projektowania 
interakcji oraz w innowacjach spotecznych. Jego 
badania dotycza takich obszardw, jak metody 
eksperymentalnych badan w designie oraz na- 
rzedzia stuzace procesowi otwartej innowacji, ze 
szczegolInym akcentem na partycypacje i uczenie 
sie. Jest autorem rozdziatéw kilku ksiazek, m.in: 
Social Thinking — Software Practice (2002), 
(Re)Searching the Digital Bauhaus (2008), (Re)- 
-Searsing the Future (2010), Design Research 
through Practice (2011), oraz organizatorem kilku 
konferencji miedzynarodowych, np..,,Participatory 
Design” (2002) i,,Nordic Design Research” (2005). 


Richard Chalfen — petni funkcje Senior 
Scientist w Center on Media and Child Health 
przy Children’s Hospital Boston/Harvard Medi- 
cal School i jest emerytowanym profesorem, 
antropologii na Uniwersytecie Temple, gdzie 
w przesztosci petnit rowniez funkcje dyrektora 
Instytutu Antropologii. Byt przewodniczacym 
American Anthropological Association's So- 
ciety of Visual Anthropology — towarzystwa, 
ktdre uhonorowato go nagrodg Life Time 
Achievement Award. Jest autorem przeszto 130 
publikacji, z ktorych czes¢ przettumaczono na 
jezyk wtoski, wegierski, niemiecki i rosyjski. Jego 
zainteresowania naukowe obejmujq stosowane 
badania wizualne, porownawcze studia nad 
kultura wizualna oraz oparte na wspotpracy 
badania nad zdrowiem i mediami. 


An van Dienderen - magister sztuk audio- 
wizualnych (Sint-Lukas, Bruksela), doktor nauk 
humanistycznych w zakresie kulturoznawstwa 
porownawczego (Uniwersytet w Gent, Belgia) 
oraz wizytujacy wykladowca na Uniwersytecie 
Kalifornijskim w Berkeley w latach 2000-2004. 
Autorka filméw dokumentalnych prezento- 
wanych na catym swiecie, m.in. Visitors of the 
Night (1998), Site (2000), Tu ne verras pas Verapaz 


Thomas Binder is associate Professor at 
the Royal Academy of Fine Arts Schools of Ar- 
chitecture, Design and Conservation, and holds 
a PhD in Science and Technology Studies. He is 
part of the Co-Design Research Cluster engaging 
open design collaborations and participatory 
design in the context of design anthropology, 
interaction design and social innovation. His 
research includes contributions to methods and 
tools for experimental design research and open 
innovation processes with a particular emphasis 
on participation and learning. He has been 
contributing to several books such as Social 
Thinking — Software Practice (2002), (Re)Searching 
the Digital Bauhaus (2008), Rehearsing the Future 
(2010), Design Research through Practice (2011) 
and Design Things (2011) and has been chairing 
the Participatory Design Conference in 2002 and 
the Nordic Design Research Conference in 2005. 


Richard Chalfen, PhD is currently Senior 
Scientist at the Center on Media and Child 
Health at Children’s Hospital Boston/Harvard 
Medical School and Emeritus Professor of 
Anthropology, Temple University. He is former 
Chair of Temple’s Department of Anthropol- 
ogy and past-president of the American 
Anthropological Association's Society of Visual 
Anthropology as well as recipient of their Life 
Time Achievement Award. He is the author of 
over 130 publications some of which have been 
translated into Italian, Hungarian, German and 
Russian. Current interests include applied visual 
studies, comparative studies of visual culture 
(US and Japan), health and participatory media 
research, and cross-cultural home media. 


An van Dienderen has a master in audio- 
visual arts (Sint-Lukas, Brussels), a PhD in Com- 
parative Cultural Sciences (Ghent University), 
and was a visiting scholar at University of Cali- 
fornia, Berkeley (2000-4). She has made several 
documentaries screened worldwide, awarded 
with (inter)national prizes. Films include Visi- 
tors of the Night (1998), Site (2000), Tu ne verras 
pas Verapaz (2002), The Ephemerist (2005) and 
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(2002), The Ephemerist (2005) oraz Patrasche, 

a Dog of Flanders - Made in Japan (2008). 
Laureatka nagréd krajowych i miedzynarodo- 
wych. Regularnie publikuje prace poswiecone 
antropologii wizualnej i performatywnej, jest 
dyrektorem artystycznym przestrzeni pracy 
tworczej,,Sound ImageCulture”. Obecnie jest 
pracownikiem naukowym w Krolewskiej Aka- 
demii Sztuk Pieknych, Hogeschool Gent oraz 
jest zwigzana z Uniwersytetem w Gent, gdzie 
rozwija sw6j projekt multimedialny Scattering 
of the Fragile Cherry Blossoms’, w ktdrym bada 
zagadnienia translacji, egzotyki, oporu i rozpadu 
w japonskiej subkulturze. 


Ewa Domaniska - pracuje w Instytucie 
Historii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza 
w Poznaniu oraz na Wydziale Antropologii Uni- 
wersytetu Stanforda. Zajmuje sie wspdtczesna 
angloamerykanska teoria i historia historiografii 
oraz porownawcza teoriqg nauk humanistycznych 
i spotecznych. Autorka ksiazek: Mikrohistorie: 
spotkania w miedzyswiatach (1999, 2005) oraz 
Historie niekonwencjonalne (2006). Redaktorka 
kilkunastu ksiazek, m.in. Haydena White’a Proza 
historyczna (2009), (z Frankiem Ankersmitem 
i Hansem Kellnerem) Re-Figuring Hayden White 
(2009); (z Mirostawem Loba) French Theory 
w Polsce (2010); Teoria wiedzy o przesztosci na tle 
wspotczesnej humanistyki (2011). 


Rafat Drozdowski - profesor zwyczajny, 
dyrektor Instytutu Socjologii Uniwersytetu im. 
Adama Mickiewicza w Poznaniu. Interesuje sie 
socjologia codziennosci, socjologia wizualna 
i teoria socjologiczna. Ostatnio (wspolnie z Mar- 
kiem Krajewskim) opublikowat Za Fotografie! 

W strone radykalnego programu socjologii wizu- 
alnej (2010). 


Joanna Erbel - socjolozka, fotografka, 
aktywistka, kuratorka,,Nowych Sytuacji 2011”. 
Cztonkini think-tankow w ramach festiwalu 
Muzeum Sztuki Nowoczesnej,Warszawa w Bu- 
dowie 3”. Pisze doktorant w Instytucie Socjologii 
Uniwersytetu Warszawskiego na temat roli 


Patrasche, a Dog of Flanders — Made in Japan 
(2008). She regularly publishes on visual/per- 
formative anthropology and is the artistic direc- 
tor of the artistic workspace “SoundImageCul- 
ture.” She is currently a postdoctoral researcher 
at the Royal Academy of Art, University College 
Ghent and affiliated with the Ghent University, 
where she develops a multimedia project 
“Scattering of the Fragile Cherry Blossoms” in 
which she investigates notions of translation, 
exoticism, resistance and decay in Japanese 
subculture. 


Ewa Domanska works at the Institute of His- 
tory at the Adam Mickiewicz University in Poznan 
and at the Department of Anthropology at Stan- 
ford University. Her research interests include 
contemporary Anglo-American theory, the histo- 
ry of historiography and the comparative theory 
of humanities and social sciences. She is the au- 
thor of Mikrohistorie: spotkania w miedzyswiatach 
(1999, 2005) and Historie niekonwencjonalne 
(2006), and the editor of numerous other books 
including Hayden White Proza historyczna (2009), 
Re-Figuring Hayden White (2009, in collaboration 
with Frank Ankersmit and Hans Kellner), French 
Theory w Polsce (2010, in collaboration with 
Mirostaw Loba) and Teoria wiedzy o przesztosci na 
tle wspdtczesnej humanistyki (2011). 


Rafat Drozdowski is Full Professor and the 
Head of the Institute of Sociology at the Adam 
Mickiewicz University in Poznan. His research 
interests include sociology of the everyday life, 
visual sociology and sociological theory. His last 
book (in collaboration with Marek Krajewski) is 
Za Fotografie! W strone radykalnego programu 
socjologii wizualnej (2010). 


Joanna Erbel is a sociologist, photogra- 
pher, activist, the curator of “Nowe Sytuacje 
2011” and a member of think-tanks at the 
Museum of Modern Art in Warsaw festival 
“Warszawa w Budowie 3.” She is a PhD student 
at the Institute of Sociology at the University of 
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aktoréw nie-ludzkich w przemianie przestrze- 
ni miejskich. Cztonkini Krytyki Politycznej, 
wspoizatozycielka Stowarzyszenia ,Duopolis”. 
Pracuje jako socjolozka w procesach konsultacji 
spotecznych, uzywajac metod z pola sztuki. Co 
czwartek publikuje felietony o przestrzeni miej- 
skiej na witrynie www.krytykapolityczna.pl. Po 
miescie porusza sie gtownie rowerem. Mieszka 
w Warszawie i Poznaniu. 


Wendy Ewald - przez trzydziesci lat wspdt- 
pracowaia w projektach artystycznych z dziecmi, 
rodzinami, kobietami oraz nauczycielami na 
Labradorze, w Kolumbii, Indiach, RPA, Holandii, 
Meksyku i Stanach Zjednoczonych. Laureatka wielu 
nagrdd i wyrdéznien, m.in. MacArthur Fellowship, 
oraz grantow przyznanych przez the National 
Endowment for the Arts, The Andy Warhol Founda- 
tion oraz Komisje Fulbrighta. W latach 2000-2002 
petnita funkcje Senior Fellow w Vera List Center 
for Art and Politics at the New School. Jej dorobek 
obejmuje wystawy indywidualne, m.in. w Inter- 
national Center of Photography w Nowym Jorku, 
Center for Creative Photography w Tucson, George 
Eastman House w Rochester, Nederlands Foto 
Instituut w Rotterdamie, Fotomuseum w szwaj- 
carskim Wintherthur oraz w Corcoran Gallery of 
American Art. W 1997 roku jej prace znalazty sie na 
Biennale Whitney Museum w Nowym Jorku. Opub- 
likowata 10 ksigzek. Obecnie wyktada w Amherst 
College, tworzy jako artysta - rezydent w John 
Hope Franklin Center oraz pracuje na stanowisku 
starszego wyktadowcy w Center for Documentary 
Studies na Uniwersytecie Duke’a. 


Piotr Filipkowski — socjolog, pracuje w In- 
stytucie Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii 
Nauk oraz w Osrodku KARTA w programie,, Historia 
mowiona” Uczestniczyt w wielu krajowych i mie- 
dzynarodowych projektach dokumentacyjno-ba- 
dawczych oral history. Opublikowat prace Historia 
méwiona i wojna. Doswiadczenie obozu koncentra- 
cyjnego w perspektywie historii zycia (2010) oparta 
na analizie wywiadow z bytymi wiezniami oboz6w 
nazistowskich systemu Mauthausen-Gusen. 


Warsaw; her thesis will be devoted to the role of 


non-human agents in transforming urban spaces. 


She is also a member of “Krytyka Polityczna” and 
the co-founder of “Duopolis” Association. She 

is active as a sociologist in public consultations 
where she effectively employs a number of art- 
based methods. She also publishes essays on 
public space at www.krytykapolityczna.pl every 
Thursday. Her main means of transport in a city 
is a bike. She lives in Warsaw and Poznan. 


Wendy Ewald has for thirty eight years col- 
laborated in art projects with children, families, 
women, and teachers in Labrador, Colombia, 
India, South Africa, Saudi Arabia, Holland, 
Mexico, and the United States. She has received 
many honors, including a MacArthur Fellowship 
and grants from the National Endowment for 
the Arts, The Andy Warhol Foundation, and the 
Fulbright Commission. She was also a senior fel- 
low at the Vera List Center for Art and Politics at 
the New School from 2000-2. She has had solo 
exhibitions at the International Center of Pho- 
tography in New York, the Center for Creative 
Photography in Tucson, the George Eastman 
House in Rochester, Nederlands Foto Instituut 
in Rotterdam, the Fotomuseum in Wintherthur, 
Switzerland, and the Corcoran Gallery of Ameri- 
can Art among others. Her work was included 
in the 1997 Whitney Biennial. She has published 
ten books. She is currently teaching at Amherst 
College. She also remains an artist in residence 
at the John Hope Franklin Center and senior 
research associate at the Center for Documen- 
tary Studies at Duke University. 


Piotr Filipkowski is a sociologist and works 
at the Institute of Philosophy and Sociology of 
the Polish Academy of Sciences and in the KARTA 
Center in the Oral History team. He has taken 
part in numerous national and international oral 
history documentation and research projects. He 
published Historia méwiona i wojna. Doswiadczenie 
obozu koncentracyjnego w perspektywie narracji 
biograficznych (2010). The book was based on the 
analysis of interviews with former prisoners of the 
Mauthausen-Gusen Nazi concentration camp. 


O autorach / Notes on Contributors 281 


Maciej Frackowiak — socjolog, zajmuje sie 
obrazem, prdbuje go traktowac jako narzedzie 
i pretekst do badan oraz zmiany relacji spo- 
tecznych, autor artykutow, uczestnik projekt6w 
badawczych, ttumacz i kurator wystaw z tej 
dziedziny; w Instytucie Socjologii Uniwersytetu 
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu przygoto- 
wuje prace doktorska o wspdtczesnych strate- 
giach interwencji socjologicznej, wspdtredaktor 
podrecznika Badania wizualne w dziataniu. 
Antologia tekstéw (2011); stypendysta Ministra 
Nauki i Szkolnictwa Wyzszego oraz Fundacji im. 
Rodziny Kulczykéw; pomystodawca i koordyna- 
tor projektu,,Kolaboratorium” (2011). 


Piotr Janowski — traktuje fotografie jako 
pasje, ale stata sie dla niego zawodem, gdy 
dotaczyt do zespotu ,Rzeczpospolitej”, a pdz- 
niej i,Gazety Wyborczej”. Wtedy tez otrzymat 
prestizowe stypendium Reuter’s Willie Vicoy na 
Wydziale Fotoreportazu Uniwersytetu Missouri. 
Jedna z jego ostatnich i najwazniejsza prac 
jako fotografa byt projekt, w ktérym sam nie 
fotografowa: ,,Swiat” (,The World”). W 2002 roku 
otrzymat propozycje pracy jako fotosista przy 
produkcji filmu fabularnego i z miejsca zakochat 
sie w atmosferze planu filmowego. Zdat egzami- 
ny wstepne i zaczat studiowa¢ sztuke operator- 
ska w Lodzkiej Szkole Filmowej. Nakrecit szes¢ 
filmow krétkometrazowych, z ktorych dwa, 
Ostatniq klatke oraz Papierosnice, prezentowano 
na festiwalu Camerimage w todzi. Papierosnica 
zostafa nagrodzona za najlepsze zdjecia na 
Festiwalu Polskich Filmow Fabularnych w Los 
Angeles w 2006 roku oraz na 16 Miedzynaro- 
dowym Festiwalu Filmow Krotkometrazowych 
w Cergy-Pontoise (Francja). 


Marek Krajewski - socjolog, profesor Uni- 
wersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 
(Instytut Socjologii). Autor licznych artykut6w 
dotyczacych kultury popularnej, konsumpcji 
i sztuki oraz ksiqgzek: Kultury kultury popularnej 
(2003, 2005), POPamietane (2006). Redaktor 
i wspotredaktor naukowy ksigzek: W strone so- 
cjologii przedmiotéw (2005), Prywatnie o publicz- 
nym. Publicznie o prywatnym (2007), Wyobraznia 


Maciej Frackowiak is a sociologist. He 
deals with the image and tries to treat it as 
a tool and pretext to study and transform social 
relations. He is the author of numerous articles, 
a translator, curator, researcher and the co- 
editor of Metodologia Badan Wizualnych. Wybor 
Tekstow (2011). He is currently working on his 
PhD thesis on contemporary sociological inter- 
vention strategies at the Institute of Sociology 
at the Adam Mickiewicz University in Poznan. 
He is a Ministry of Science and Higher Education 
scholarship and a Kulczyk Family Foundation 
scholarship holder; an initiator and coordinator 
of “Collaboratory” project (2011). 


Piotr Janowski. My passion towards pho- 
tography became my profession when | joined 
the Polish daily newspaper Rzeczpospolita and 
later Gazeta Wyborcza. During that period | won 
the Reuter’s Willie Vicoy scholarship at the 
University of Missouri and studied there at the 
Photojournalism Department. One of my last 
works and for me personally most important as 
a photographer was a project that | did not even 
shoot myself: “The World” (“Swiat”). Somewhere 
in 2002 | got an assignment to work on a feature 
film as a still photographer and immediately 
fell in love with the atmosphere of the filmset. 
| passed my exams at the Film School in Lodz 
and began to study cinematography. | made 6 
short films from which The Last Frame and The 
Cigarette Box were shown at the Camerimage 
Festival in Lodz. The latter was awarded for best 
cinematography at the Polish Film Festival in Los 
Angeles in 2006, and at the 16th International 
Student Short-Film Festival of Cergy-Pontoise, 
France. 


Marek Krajewski is a sociologist and Asso- 
ciate Professor at the Adam Mickiewicz Univer- 
sity in Poznan (Institute of Sociology). He regu- 
larly publishes on popular culture, consumption 
and art, and is the author of Kultury kultury 
popularnej (2003, 2005) and POPamietane (2006) 
among others. He is also the scientific editor 
and co-editor of W strone socjologii przedmioté6w 
(2005), Prywatnie o publicznym. Publicznie 


282 O autorach / Notes on Contributors 


spoteczna. Horyzonty — Zrodta — dynamika (2008), 
Hand-made. Praca rqk w postindustrialnej rze- 
czywistosci (2010). Kurator ,Zewnetrznej Galerii 
AMS" (1998-2004) oraz pomystodawca projektu 
»Niewidzialne miasto” (2008-). 


lreneusz Krzeminski - doktor habilito- 
wany, profesor Uniwersytetu Warszawskiego, 
a takze Warminsko-Mazurskiego, socjolog 
i publicysta; zwolennik socjologii humani- 
stycznej i koncepcji interakcjonistycznych. 
Badacz ,,Solidarnosci", stereotypdow naro- 
dowych i antysemityzmu oraz zagadnien 
przemian ustrojowych, a takze problematyki 
przemian obyczajowych i ruchu gejowskiego. 
Zwiazany ze srodowiskiem bytego Kongresu 
Liberalno-Demokratycznego, cztonek redakcji 
,Przegladu Politycznego”. Wspdtpracownik 
Radia Wolna Europa, ,Powsciagliwosci i Pracy” 
w latach 80., a potem ,,Rzeczpospolitej” (1990- 
-1993); publikowat w czasopismach nieoficjal- 
nych (,,Aneks’, ,Kontakt’, ,Zeszyty Literackie’, 
»Res Publica’ i in.) i oficjalnych (,Wiez", 
»lygodnik Powszechny’”, ,W Drodze’,,Krytyka’, 
Res Publica Nowa’, ,,Zycie” i in.). Autor wielu 
artykut6w naukowych. Cztonek Polskiego 
Towarzystwa Socjologicznego i Polskiego 
Towarzystwa Studidéw Politycznych, cztonek 
zarzadu Polskiego PEN Clubu (czwarta kaden- 
cja). Cztonek Rady Konsultacyjnej Centrum 
Monitoringu Wolnosci Prasy (2004-2011) oraz 
Rady Gospodarczej przy Premierze RP. 


Joanna Kubicka — na co dzien pracuje 
w zespole specjalizacji,,Animacja kultury” 
w Instytucie Kultury Polskiej Uniwersytetu 
Warszawskiego oraz prowadzi Stowarzyszenie 
, Katedra Kultury”, koordynatorka krajowych 
i miedzynarodowych projektow poswieconych 
ksztatceniu w dziedzinie animacji kultury, 
uczestniczka wielu dziatan angazujacych spo- 
fecznosci lokalne. Jako ekspert wspotpracuje 


o prywatnym (2007), WyobraZnia spoteczna. Ho- 
ryzonty — Zrédta - dynamika (2008). From 1998 to 
2004 he was the curator of “The Outdoor Gallery 
AMS" (“Zewnetrzna Galeria AMS"). He has origi- 
nated and been active ever since with the “The 
Invisible City” (“Niewidzialne miasto”) project. 


lreneusz Krzeminski is a sociologist, pub- 
licist and Associate Professor at the University 
of Warsaw and at the University of Warmia 
and Mazury in Olsztyn. He is a firm advocate 
of humanist sociology and interactionist con- 
ceptions. His research interests include the 
Solidarity” movement, national stereotypes and 
antisemitism, political transformation, changes 
in social conventions and the gay movement. 
He has affiliations with the former The Liberal 
Democratic Congress party (Kongres Liberalno- 
Demokratyczny) and is a member of the Przeglqd 
Polityczny editorial board. He was a contributor 
to Powsciqgliwosc¢ i Praca in the 1980s, a long- 
term collaborator of Radio Free Europe and 
a contributor to Rzeczpospolita from 1990 to 
1993. He has published in unofficial (such as 
Aneks, Kontakt, Zeszyty Literackie, Res Publica) 
and official periodicals (including Wiez, Tygodnik 
Powszechny, W Drodze, Krytyka, Res Publica Nova, 
Zycie among others). He is also the author of 
numerous articles and essays published both 
in Polish and in English. Professor Krzeminski is 
a member of the Polish Sociological Association, 
the Polish Association of Political Studies, the 
Polish PEN Club Board (now serving his fourth 
term), the Consultative Council at the Press 
Freedom Monitoring Center (2004-11) and the 
Economic Council at the Chairman of the Coun- 
cil of Ministers. 


Joanna Kubicka works in a “Culture Ani- 
mation” specialization team at the Institute of 
Polish Culture at the University of Warsaw and 
is an active member and a former president of 
“Katedra Kultury” Association. She also coordi- 
nates national and international projects aimed 
at culture animation education and has partici- 
pated in many local community projects. She 
cooperates as an external expert with the Polish 
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m.in. z Ministerstwem Kultury i Dziedzictwa 
Narodowego. Przygotowuje doktorat poswieco- 
ny samopomocy w drugiej potowie XIX wieku. 


Laszlo Kiirti — antropolog spoteczny, dok- 
torat otrzymat na Uniwersytecie Massachusetts. 
Wyktadat antropologie na Uniwersytecie Ame- 
rykanskim (Washington, DC) i Uniwersytecie 
Edtvds w Budapeszcie. Pracuje na Uniwersy- 
tecie w Miszkolcu (Wegry). Prowadzit badania 
terenowe w Ameryce Pdtnocnej, Rumunii ina 
Wegrzech. W latach 2001-2006 byt cztonkiem 
zarzadu European Association of Social Anthro- 
pologists. Wspdtredaguje,,AnthroVision” — mie- 
dzynarodowe czasopismo internetowe po- 
swiecone antropologii wizualnej. Opublikowat 
m.in. The Remote Borderland (2001), Youth and 
the State in Hungary (2002); wspdtredagowalt: 
Beyond Borders (1996), Working Images (2004), 
Everyday’s a Festival: Diversity on Show (2011). 


Claudia Mitchell — profesor na Wydziale 
Pedagogiki Uniwersytetu McGill (Kanada) oraz 
profesor honorowy Uniwersytetu KwaZulu- 
-Natal (RPA). Interesuje sie przede wszystkim 
zagadnieniami zwiazanymi z wtaczaniem 
spotecznosci lokalnych w wytwarzanie polityki 
publicznej, w szczegdlnosci tej dotyczacej kwe- 
stii ptci i seksualnosci. We wspdlpracy z takimi 
organizacjami, jak UNICEF, UNESCO czy Unia 
Europejska prowadzita badania m.in. w Etiopii, 
Rosji, Zambii, RPA, Trynidadzie i na Tobago. Jest 
autorka, wspotautorka lub redaktorem okoto 
20 ksiazek, z ktorych dwie ostatnie poswiecone 
sa badaniom wizualnym: Doing Visual Research 
(2011) oraz Picturing Research: Drawing as Visual 
Methodology (2011). Jest rowniez zatozycielka 
i jednym z redaktordéw wielokrotnie nagradza- 
nego czasopisma naukowego,,Girlhood Studies: 
An Interdisciplinary Journal”. 


Marta Aleksandra Olejnik — socjolozka, 
wspoltworczyni Fundacji,,Pole Dialogu”. Wspdlnie 
z Fundacja dziata na rzecz wzmacniania partycypa- 
cji obywatelskiej i dialogu na poziomie lokalnym 
oraz promowania wysokich standardéw konsultacji 


Ministry of Culture and National Heritage. She is 
currently writing her PhD thesis on Polish self- 
help in the second half of the nineteenth century. 


Laszlo Kiirti is a social anthropologist (PhD, 
University of Massachusetts, 1989). He taught 
anthropology at the American University in 
Washington DC, and the Edtvés University in Bu- 
dapest, and presently teaches at the University 
of Miskolc (Hungary). He conducted fieldwork 
in North America, Romania and Hungary. His 
English-language books include: The Remote 
Borderland (2001), Youth and the State in Hun- 
gary (2002), and served as co-editor for Beyond 
Borders (1996), Working Images (2004) and Every 
Day’s a Festival: Diversity on Show (2011). From 
2001 to 2006 he was secretary of the European 
Association of Social Anthropologists; cur- 
rently he is on the international editorial board 
of AnthroVision, an online journal of visual 
anthropology. 


Claudia Mitchell is a McGill Professor at 
the Faculty of Education of McGill University, 
Montreal, Canada, and an Honorary Professor at 
the University of KwaZulu-Natal in South Africa. 
She is particularly interested in questions of 
community engagement and community-based 
policymaking in the context of gender and 
sexuality. She is author, co-author and co-editor 
of 20 books, with her two most recent books ad- 
dressing the visual: Doing Visual Research (2011) 
and Drawing as Visual Methodology (2011). She 
is the co-founder and co-editor of the award 
winning journal, Girlhood Studies: An Interdisci- 
plinary Journal. 


Marta Aleksandra Olejnik is a sociologist 
and the co-founder of the “Pole Dialogu’” foun- 
dation where she actively works to strengthen 
civic participation and dialogue at the local 
level and promotes high standards of public 
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spotecznych. W najblizszej przysztosci, w 2014 
roku, bedzie wraz z Fundacja realizowata budzet 
partycypacyjny w Domu Kultury Srédmiescie 

w Warszawie. Wspotpracuje tez z Towarzystwem 
Inicjatyw Tworczych,e” przy kolejnych projektach 
zserii,Zoom na domy kultury”. W minionych trzech 
latach zaangazowana w aktywizowanie postaw 
obywatelskich w ramach projektu Instytutu Socjo- 
logii Uniwersytetu Warszawskiego,,Wiem jak jest’. 
Jest wielka oredowniczka wykorzystywania wiedzy 
i metod socjologicznych w kreowaniu procesow 
spotecznych. 


Lechostaw Olszewski — doktor nauk huma- 
nistycznych, historyk i historyk sztuki, asystent 
na wydziale historycznym UAM (1994-2002) 
i wyktadowca (2003-2011), wspdttworca projektu 
,Zewnetrzna Galeria AMS" (1997-2004) oraz 
»Niewidzialne Miasto” (2008-), autor artykuléw na 
temat kultury antycznej i sztuki wspdtczesnej, ttu- 
macz, animator kultury i kurator wystaw, czionek 
rady nadzorczej Fundacji SPOT. (2008-), z ktora 
zrealizowat wiele projektow, m.in.,,Re.produkt” 
(2009), ,,Ponderabilia” (2010),,,Re.architektura” 
(2010),,,Szkota Mtodego Designu’” (2010),,Wielkie 
Projektowanie” (2010),,,Design dla niezaawanso- 
wanych’ (2011),,,Kolaboratorium’” (2011). 


Tomasz Rakowski - doktor, etnolog, an- 
tropolog kultury, lekarz, adiunkt w Instytucie 
Etnologii i Antropologii Kulturowej Uniwersyte- 
tu Warszawskiego, wspotpracuje z Instytutem 
Kultury Polskiej UW. Interesuje sie antropologia 
spotecznosci zdegradowanych i zubozatych, 
metodologia badan terenowych, rzeczami/ 
materialnoscia w badaniach antropologicznych. 
Autor wielu artykutow naukowych oraz ksiazki 
towcy, zbieracze, praktycy niemocy. Etnografia 
cztowieka zdegradowanego (2009), ktora otrzy- 
mata m.in. Nagrode Znaku i Hestii im. ks. Jozefa 
Tischnera oraz Nagrode im. Jerzego Giedroycia. 


consultations. In 2014 she and the foundation 
will be involved in participatory budget work at 
the “Srédmiescie” community center in Warsaw. 
She also cooperates with The Association of the 
Creative Initiatives “e” on other projects from 
the “Zoom na domy kultury” series. For the past 
three years she has been involved in activating 
citizenship as part of the “Wiem jak jest” project 
initiated by the Institute of Sociology at the 
University of Warsaw. She is an ardent advocate 
of using sociological knowledge and sociologi- 
cal methods in the creation of social processes. 


Lechostaw Olszewski, PhD, is a historian 
and art historian. From 1994 to 2002 he was 
aTeaching Assistant at the History Department at 
Adam Mickiewicz University in Poznan and now 
lectures on art history at AMU. From 1997 to 2004 
he was one of the curators of “The Outdoor Gal- 
lery AMS" (“Zewnetrzna Galeria AMS”) and since 
2008 has worked on “The Invisible City” (“Niewid- 
zialne Miasto”) project. He regularly publishes on 
ancient culture and contemporary art. He also 
works as a translator, culture animator, curator 
and has been a member of SPOT. Foundation 
supervisory board since 2008. He has carried 
out a number of interdisciplinary projects, “Re. 
product” (2009), “Ponderabilia” (2010), “Re.archi- 
tecture” (2010), “School of Young Design” (2010), 
“Big Design” (2010), “Design for Non-Advanced” 
(2011), “Collaboratory” (2011) among others. 


Tomasz Rakowski has a PhD in cultural 
studies/cultural anthropology and an MD in 
Medicine. He is an Assistant Professor at the 
Institute of Ethnology and Cultural Anthropol- 
ogy at the University of Warsaw and teaches 
at the Institute of Polish Culture, also at the 
University of Warsaw. His research interests 
include anthropology of poverty, fieldwork 
research methodology and things/materiality in 
anthropological studies. He has written numer- 
ous academic papers and is the author of towcy, 
zbieracze, praktycy niemocy. Etnografia cztowieka 
Zdegradowanego (2009), for which he has re- 
ceived, among others, a Jozef Tischner Award 
and a Jerzy Giedroyc Award. 
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Monika Rosifska — socjolog, w Instytucie 
Socjologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza 
w Poznaniu przygotowuje prace doktorska 
poswiecona kulturze designu. Uczestniczka 
projekt6w naukowo-badawczo-artystycznych, 
kuratorka wystaw, autorka ksiqzki Przemysle¢c 
uzycie. Projektanci. Przedmioty. Zycie spoteczne 
(2010); stypendystka Ministra Nauki i Szkolnictwa 
Wyzszego; pomystodawczyni i koordynatorka 
projektu ,Kolaboratorium” (2011). 


Tomek Rygalik — kieruje wiasnym studiem 
projektowym w Warszawie oraz pracownia pro- 
jektowania na Wydziale Wzornictwa tamtejszej 
Akademii Sztuk Pieknych (PG13). Petni funkcje 
dyrektora artystycznego,,Comforty’, czolowej 
polskiej marki meblowej. Studiowat architekture 
w todzi oraz wzornictwo przemystowe w Pratt 
Institute w Nowym Jorku. Po studiach pracowat 
dla firm projektowych w Nowym Jorku (dla takich 
klientow, jak: Kodak, Polaroid, MTV, PerkinElmer, 
Dentsply, Unilever). W 2003 roku podjat studia 
w Royal College of Art w Londynie, w kt6rym po 
otrzymaniu dyplomu zostat pracownikiem na- 
ukowym. Zrealizowat projekty m.in. dla DuPont, 
Moroso, Artek, Noti, Heal’s, Ideal Standard, Pflei- 
derer, BOZAR i polskiej prezydencji w UE. 


Elizabeth B.-N. Sanders — profesor 
nadzwyczajny na Wydziale Wzornictwa Uni- 
wersytetu Stanowego w Ohio. W swojej pracy 
naukowej skupia sie przede wszystkim na 
rozwoju i wspieraniu nauki interdyscyplinarnej 
oraz praktyk wspdltworzenia, ktdre maja na celu 
rozwiazywanie problemow, jakie stawia przed 
nami dzisiejszy swiat. Opracowata wiele narze- 
dzi, technik i metod badawczych, ktore wyko- 
rzystuje sie dzisiaj do rozwoju i/lub inspirowania 
projektowania zorientowanego na uzytkownika, 
oraz aktywnie wspdtprojektowata na wszystkich 
obszarach designu. Zatozyta MakeTools, firme, 
ktdra eksploruje dziewicze rejony w nowo po- 
wstatych dziedzinach designu. Do jej klientow 
naleza m.in. Apple, AT&T, Coca Cola, Compaq, 
IBM, Intel, Johnson Controls, Kodak, Microsoft, 
Motorola, Procter & Gamble, Roche Diagnostics, 


Monika Rosinska is a sociologist at the 
Institute of Sociology at the Adam Mickiewicz 
University in Poznan where she is working on 
her PhD thesis on design culture. She has taken 
part in numerous research and artistic projects, 
curates art exhibitions and is the author of 
Przemysle¢ uzycie. Projektanci. Przedmioty. Zycie 
spoteczne (2010). She is a Ministry of Science and 
Higher Education scholarship holder; an initia- 
tor and coordinator of “Collaboratory” project 
(2011). 


Tomek Rygalik runs his own design studio 
in Warsaw and teaches at the Design Depart- 
ment at the Warsaw Academy of Fine Arts (PG13). 
He is the art director of Comforty - the leading 
Polish furniture brand. He studied Architecture 
in t6dz, and then Industrial Design at the Pratt 
Institute in New York. After his studies he worked 
with several design companies in New York City 
(consulting for clients such as Kodak, Polaroid, 
MTV, PerkinElmer, Dentsply, Unilever, etc.) In 2003 
he came to the Royal College of Art in London 
for Post Graduate studies and after graduation 
became the RCA Research Associate. His works 
include, among others, projects for DuPont, Mo- 
roso, Artek, Noti, Heal’s, Ideal Standard, Pfleiderer, 
BOZAR and the Polish EU Presidency. 


Elizabeth B.-N. Sanders, PhD, as Associate 
Professor in Design at The Ohio State University 
hers focus is on facilitating transdisciplinary 
learning experiences and co-creation practices 
for addressing the significant challenges we face 
today. She introduced many of the tools, tech- 
niques and methods being used today to drive 
and/or inspire design from a human-centered 
perspective and has practiced co-designing 
across all the design disciplines. She is also 
the founder of MakeTools, a company that 
explores new spaces in the emerging design 
landscapes. Some of her clients have included 
Apple, AT&T, Coca Cola, Compaq, IBM, Intel, 
Johnson Controls, Kodak, Microsoft, Motorola, 
Procter & Gamble, Roche Diagnostics, Steelcase, 
Thermos, 3M, and Xerox. Liz has a PhD in Experi- 
mental Psychology with a minor in Quantitative 
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Steelcase, Thermos, 3M, Xerox. Ukonczyta studia 
doktoranckie ze specjalizacja gtowna w zakresie 
psychologii eksperymentalnej oraz specjalizacja 
dodatkowa w zakresie psychologii ilosciowej, 
jest rowniez absolwentem studidw licencjackich 
w dziedzinie psychologii i antropologii. 


Tomasz Szlendak - socjolog i ewolucjoni- 
sta, wielbiciel orangutandw i anegdot obsmie- 
wajacych zwierzatka. Nienawidzi prowadzenia 
pojazdoéw mechanicznych. W pracy zajmuje 
sie badaniem przemian kultury i obyczajow. 
Poza praca zajmuje sie giéwnie praca. Napisat, 
zredagowat albo przettumaczyt dziesiec ksiazek 
(jednak akademickich, wiec nie wszystkie daje 
sie dzisiaj czytac). Dyrektor Instytutu Socjologii 
Uniwersytetu Mikotaja Kopernika. 


Bogna Swiatkowska - zalozycielka Fun- 
dacji Nowej Kultury “Bec Zmiana’, z ktora zreali- 
zowata szereg projektow interdyscyplinarnych, 
faczacych sztuke, architekture, projektowanie, re- 
fleksje nad mechanizmami kultury, m.in.:,Nowy 
Dizajn Miejski” (2006), ,,Synchronicity” (2007), ,, Fi- 
nisaz Stadionu X-lecia” (2007-2008), ,Wolny Uni- 
wersytet Warszawy” (2009-). Wczesniej redaktor 
naczelny pierwszego popkulturalnego miesiecz- 
nika,,Machina” (1998-2001), zastepca redaktora 
naczelnego tygodnika,,Przekrdj” (2003), autorka 
licznych tekstow, wywiadow, reportazy, progra- 
mow radiowych i telewizyjnych poswieconych 
wspodiczesnej kulturze popularnej. Zatozycielka 
i redaktor naczelny ogdlnopolskiego informatora 
kulturalnego , Notes na 6 tygodni”. 


Dawid Wiener - lekarz medycyny, doktor 
nauk humanistycznych (filozofia), kognitywista. 
Obecnie pracownik Wydziatu Zamiejscowego 
Szkoly Wyzszej Psychologii Spotecznej w Pozna- 
niu, gdzie petni obowiazki kierownika Katedry 
Wzornictwa w School of Form oraz jest w niej 
koordynatorem ksztatcenia humanistycznego. 
Wyktadowca z psychologii designu oraz badan 
w designie na podyplomowych studiach De- 
sign Management przy Wyzszej Szkole Nauk 


Psychology as well as a BA in Psychology and 
a BA in Anthropology. 


Tomasz Szlendak is a sociologist and 
evolutionist. He is a huge fan of orangutans and 
enjoys funny anecdotes about animals. He hates 
driving any mechanical vehicles. His research 
interests include culture and custom changes. 
After work, he for the most part he seizes work. 
He has written, edited or translated 10 books 
(they are all academic books so not all of them 
read easily today). Head of the Institute of So- 
ciology at the Nicolaus Copernicus University 
(Torun, Poland). 


Bogna Swiatkowska is the founder of the 
“Bec Zmiana” Foundation where she has carried 
out a number of interdisciplinary projects that 
combined art, architecture, design and reflec- 
tion on the mechanisms of culture. These projects 
include among others “New Urban Design Pro- 
ject” (2006), “Synchronicity” (2007), “Finnisage of 
the Stadiums-X” (2007-2008), “Free/Slow Univer- 
sity of Warsaw” (2009-). She is the former editor- 
in-chief of the first Polish pop-culture monthly 
Machina (1998-2001), the vice editor-in-chief of 
a weekly magazine Przekroj (2003), the author of 
numerous articles, essays, interviews, coverages 
and radio and TV programs on contemporary 
popular culture. She is also the originator and 
editor-in-chief of a national cultural guide-book 
Notes na 6 tygodni. 


Dawid Wiener is a cognitivist. He has an 
MD in Medicine and a PhD in Philosophy. He is 
the Head of Humanities and the Head of Design 
Faculty at the Poznan School of Form (Design De- 
partment of Warsaw School of Social Sciences). 
He also lectures on psychology in design and 
research in design at post-graduate studies in 
Design Management at The School of Humanities 
and Journalism in Poznan. He won the first prize 
in “Innowacyjna Inwencja 2010” competition for 
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Humanistycznych i Dziennikarstwa w Poznaniu. 
Laureat | miejsca w konkursie,,Innowacyjna 
Inwencja 2010” za projekt badawczy we wspd}l- 
pracy z firma VOX-Industrie, ktory doprowadzit 
do powstania innowacyjnej i wielokrotnie 
nagradzanej kolekcji mebli dla matych dzieci 
»mamama”. Wspdizatozyciel i prezes spdtki Cogi- 
sion, zajmujacej sie m.in. badaniami w obszarze 
designu. Prywatnie koneser ptasiego mleczka, 
ojciec i maz, niekoniecznie w tej kolejnosci. 


Marta Zakowska — kulturoznawczyni, 
tegoroczna absolwentka Instytutu Kultury 
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, zwigza- 
na z Instytutem Badan Przestrzeni Publicznej 
w Warszawie. Autorka kilku projektow w prze- 
strzeniach publicznych miast polskich, w tym 
projektu spotecznosciowego ,,Remiks Srédki”, 
poprowadzonego w ramach Miedzynarodowe- 
go Festiwalu Teatralnego,,Malta” 2011. 


his research project in collaboration with VOX- 
Industrie, which led to the creation of innovative 
and award-winning collection of furniture for 
small children “mamama.' He is the co-founder 
and director of Cognision - a company that deals 
with, among other things, research in design. 
Privately, he is a connoisseur of a Polish chocolate 
confectionery “Ptasie Mleczko,’a husband and 

a father of one daughter, not necessarily in this 
order. 


Marta Zakowska is a cultural studies 
researcher, 2011 graduate from the Institute of 
Polish Culture at the University of Warsaw, and 
collaborator of the Institute for Public Space 
Research at The Academy of Fine Arts in Warsaw. 
She is the author of several public space inter- 
ventions in Polish cities including the “Remix of 
Srédka” community project which was carried 
out as part of the “Malta” International Theatre 
Festival 2011. 


